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In den nachfolgenden Blättern biete ich der muſikaliſchen 
Welt die Geſchichte des Violoncells und des Violoncellſpiels. 
Derſelben habe ich die Geſchichte der Viola da Gamba voraus— 
geſchickt, weil dieſes Inſtrument als Vorläufer des Violoncells 
zu betrachten iſt. Für meine Arbeit ſind von mir die vorhan— 
denen Muſiklexika, hauptſächlich aber Gerber's altes und neues 
Tonkünſtlerlexikon, ſowie Fetis' „Biographie universelle des 
musiciens“ benutzt worden. Was ich ſonſt noch aus anderen 
Schriften entlehnt habe, findet ſich im Laufe der Darſtellung 
angemerkt. 

Von beſonderem Werth für mein Unternehmen war es, 
daß der königl. ſächſiſche Konzertmeiſter, Herr Friedrich Grütz— 
macher, die große Freundlichkeit hatte, mir ſeine reichhaltige 
Sammlung der älteren und älteſten Violoncell-Litteratur zur 
Benutzung anzuvertrauen, wodurch ich die Möglichkeit gewann, 
mich über die hiſtoriſche Entwickelung der Violoncellkompoſition 
zu orientiren. Gerne ergreife ich die Gelegenheit, demſelben an 
dieſer Stelle meinen Dank dafür auszuſprechen. 


Sondershauſen, im Dezember 1888. 


v. Waſielewski. 
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Einleitung. 


Die Geſchichte des Violoncells und Violoncellſpieles hängt in 
ihren Anfängen bis zu einem gewiſſen Grade mit jener der Viola 
da Gamba und deren Vorläufer, dem „Basso di Viola“ des 16. 
Jahrhunderts zuſammen. Das letztgenannte Inſtrument bildete in 
dem damaligen Streichquartette, zu welchem nach der italieniſchen Be— 
nennung die „Discant-Viola“ oder „Violetta“, ſowie die „Viola 
d' Alta“ und „di Tenore“ gehörten, den Baß. In Deutſchland 
hießen dieſe Tonwerkzeuge Diskant-, Alt-, Tenor- und Baß-Gei⸗ 
gen. Die Bezeichnungen „Viola“ und „Geige“ !) waren mithin für 
jene Zeit gleichbedeutend. Man hat ſich aber dabei, wie die vor— 
ſtehenden Angaben erſehen laſſen, nicht eine einzelne Art, ſondern 
eine Familie von Streichinſtrumenten vorzuſtellen. Beſchreibungen 
und Abbildungen davon finden ſich bei folgenden Muſikſchriftſtellern 
des 16. Jahrhunderts: 

Sebaſtian Virdung: „Muſica getutſcht“ (1511); Hans 
Judenkünig: „Ain ſchöne kunſtliche vnderwaiſung“ u. ſ. w. (1523); 
Martin Agricola: „Muſica inſtrumentalis deutſch“ (1528); 
Hans Gerle: „Muſica Teuſch“ (Teutſch) (1532); Ottomar 
Luscinius: (Nachtgall) „Musurgia seu praxis Musicae“ 
(1536) und Ganaſſi del Fontego: „Regola Rubertina“ 
(1542). Agricola's und Gerle's Werke erſchienen in verſchiedenen 


1) Unter dem im 15. und 16. Jahrhundert gebräuchlich geweſenen Namen 
„Geige“ iſt nicht an unſere heutige Violine zu denken. Auf dieſe wurde jene Be— 
zeichnung erſt ſpäter übertragen. 

v. Waſielewski, Violoncell. 1 
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Auflagen. Des erſteren Schrift, ſowie Luscinius „Musurgia“ 
ſind theilweiſe Reproduktionen von Virdung's „Muſica getutſcht“. 


Von den „Violen“ oder „Geigen“ gab es, wie aus den Schriften 
obengenannter Autoren hervorgeht, zweierlei Gattungen.!) Die eine 


1) Näher Eingehendes über die obigen Streichinſtrumente und ihre Vor⸗ 
läufer enthalten meine Schriften „Die Violine und ihre Meiſter“ Auflage II, 
Leipzig, Breitkopf u. Härtel) und „Geſchichte der Inſtrumentalmuſik im 16. Jahr⸗ 
hundert“ (Berlin, Brachvogel u. Ranft), weshalb eine Wiederholung des dort 
Geſagten hier unnöthig erſcheint. 5 
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derſelben hatte keinen Steg, die anderen hingegen waren mit einem 
ſolchen verſehen. Für den vorliegenden Zweck kommt allein die letztere 
Art in Betracht, von der man ebenſo wie von der ſtegloſen Geige 
vier verſchiedene Exemplare beſaß. Alt und Tenor hatten ein und 
dieſelbe Größe, doch verſchiedene Stimmung. 

Die beſagten Violen (Geigen) waren mit ſechs Saiten bezogen, 
welche ebenſo hießen wie die ſechs Lautenchöre, nämlich: Groß Bum— 
hardt, Mittel Bumhardt, Klein Bumhardt, Mittelſaite, Geſangſaite 
und Quintſaite. Bei den Inſtrumenten, welche nur einen Bezug 
von fünf Saiten hatten, blieb der „Groß Bumhardt' fort. In Italien 
wurden die ſechs Saiten genannt: Basso, Bordone, Tenore, Meza- 
nella oder Mezana, Sottanella oder Sotana und Canto. In Frank— 
reich hießen ſie nach Merſenne's Angabe: Sixiesme, Cinquiesme, 
Quatriesme, Troisiesme, Seconde und Chanterelle. Derſelbe 
Autor giebt für die Violen die Namen: „Dessus“, „Haut-Contre“, 
„Taille“ und „Bass-Contre“. 

In Judenkünig's und Hans Gerle's Werk befinden ſich die 
nebenſtehenden Abbildungen der mit einem Steg verſehenen Streich— 
inſtrumente. 

Die Identität derſelben iſt unverkennbar, wenn ſie auch in 
manchen Einzelheiten der Formgebung von einander abweichen. 
Beide Tonwerkzeuge ſtellen die ſogenannte „große Geige“ !) oder den 
„Basso di Viola“ dar. Ihre Stimmung war die der Laute, welche 
als älteres Saiteninſtrument in dieſer Beziehung zum Vorbild diente. 
Nur in Betreff der Stimmungshöhe waltete ein Unterſchied ob. Bei 
Judenkünig iſt ſie dieſe: 


N 
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1) Die „große Geige“ des 16. Jahrhunderts iſt nicht mit dem Streich 
inſtrumente jener Zeit zu verwechſeln, welches ſeiner Tonlage nach unſerm heutigen 
1* 
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Man ſieht, die zweite Stimmung iſt um eine Quint tiefer als 
die erſte. Judenkünig's Geigenſtimmung repräſentirt die Tenor— 
und diejenige Gerle's die Baß-Lage. 

Agricola ſagt in ſeiner „Muſica inſtrumentalis“ bezüglich der 
Stimmungshöhe für die Laute: 

„Zeuch die Quintſait ſo hoch du magſt 

Das ſie nicht reiſt wenn du ſie ſchlagſt“, 
und in Hans Neuſiedler's Lautenbuch (1535) heißt es: „Wer die 
lauten ziehen (d. h. ſtimmen) wil lernen, der zihe zum erſten die 
quintſaiten, nit zu hoch, auch nit zu nieder, ein zymliche Höch, als 
die ſaiten erleiden mag“. Eine ähnliche Anweiſung findet ſich in 
Gerle's „Muſica Teutſch“. 

Die Haltbarkeit der „Quintſait“ war mithin Beſtimmungs— 
grund für die Tonhöhe der Lautenſtimmung — einen Normalton gab 
es ohnehin noch nicht —, und bei den Streichinſtrumenten wurde es 
jedenfalls ebenſo gehalten. Muſicirte man mit Blasinſtrumenten 
zuſammen, ſo hatten ſich ſelbſtverſtändlich die Saiteninſtrumente in 
Betreff der Stimmung nach denſelben zu richten. 

Die „großen Geigen“ wurden, in der erſten Hälfte des 16. Jahr⸗ 
hunderts wenigſtens, allem Anſchein nach auf zweierlei Manier trak— 
tirt. Aus der Abbildung in Judenkünig's Schrift iſt die eine Art 
der Handhabung zu erſehen, welche keiner weiteren Erläuterung be— 
darf. Daß es ſich bei der von Judenkünig bildlich, doch ohne jede 
Erklärung dargeſtellten Behandlung der „großen Geige“ um keine 
Ausnahme handelt, geht aus nebenſtehender Titelvignette eines ande— 
ren Druckwerkes jener Zeit hervor. 

Der mit den beiden Lauteniſten zuſammen muſicirende Baſſiſt 
zeigt dieſelbe Poſitur und Spielweiſe, wie der Holzſchnitt in Juden⸗ 
künig's Schrift, nur mit dem Unterſchied, daß er den Hals ſeines 
Inſtrumentes in der linken Hand hält, während die ſtark rückwärts 
gebogene Wirbelplatte des Inſtrumentes bei Judenkünig's Spieler 
auf der Schulter ruht. Leicht iſt einzuſehen, daß in beiden Fällen 


Kontrabaß entſprach, und in Italien ſchon damals „Violone“ genannt wurde, 
wie aus Lanfranco's „Seintille“ (1533) hervorgeht. 


ee 


kaum mehr gefeiftet werden konnte, als die allereinſachſte Baßbe— 
gleitung. 

Mehr war jedenfalls im Hinblick auf die von Gerle für vie 
„große Geige“ vorgeſchriebene Behandlung herauszubringen. Er ſagt 
darüber; „Wann du nun die Geygen alſo wie ich dich gelerndt hab, 
beſchriben!), geſtympt vnd zogen haft, vnd zugeygen anfahen wildt 
jo ſchick dich alſo. Nim den geygen hals in die linden, vnd den bogen 
in die rechten handt, ſetz dich nieder vnd faß die Geygen zwiſchen die 
ſchenkel, das du mit dem bogen nit anſteſt (anſtößt), Vnd befleis dich 
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das du den bogen wann du geygſt, gerad ond eben auff den ſayten 
nicht vber ein ort zufern odder zu nahendt von dem fteg?) darauff die 
ſayten liegen füreſt, Auch das du nicht zwu ſaytten mit einander ſon— 
der allein die darunder der buchſtab der in der Tabulatur ſtehet, mit 
dem bogen zieheſt, vnd das mus in ſonderheyt in acht gehabt werden.“ 

Aus dieſer von Gerle gegebenen Anleitung geht hervor, daß das 
Inſtrument, von welchem er ſpricht, eine ſogenannte „Kniegeige“ 
litalieniſch „Viola da Gamba“) war. Im 16. Jahrhundert ſcheint 
aber dieſe Bezeichnung noch nicht üblich geweſen zu ſein. 


1) Das Wort „beſchriben“ betrifft die Buchſtaben, welche man zur Be— 
quemlichkeit des Spielers für die Fingergriffe auf dem Griffbrett zu verzeichnen 
pflegte. 

2) Der Zeichner, welcher für Gerle's „Muſica Teutſch“ die Abbildungen der 
Inſtrumente lieferte, hat bei der „großen Geige“ den Steg fortgelaſſen. S. 
S. 2 d. Bl. 
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Hans Gerle, ein Nürnberger Kind, geb. gegen 1500, genoß 
ſchon zu Beginn der zwanziger Jahre des 16. Jahrhunderts in ſeiner 
Vaterſtadt bedeutendes Anſehen, nicht nur als geſchickter Spieler, 
ſondern auch als Lauten- und Geigen-(Violen⸗) macher. Doch 
wurde die Fabrikation dieſer Inſtrumente, und namentlich der Vio— 
len, ſchon bedeutend früher von Anderen betrieben. 

Der älteſte Geigen- oder Violenbauer, von dem wir Kunde 
haben, iſt ein gewiſſer Kerlino, der nach Fetis' Angabe in Brescia 
lebte und wirkte. Die größte Wahrſcheinlichkeit ſpricht dafür, daß 
er ein Deutſcher, oder doch von deutſcher Abkunft war, denn das 
Wort „Kerl“ iſt in den verſchiedenſten Varianten von jeher, ſowohl 
als Gemein- wie als Eigen- oder Familienname bei den germani— 
ſchen Stämmen gebräuchlich geweſen. Im deutſchen Wörterbuch!) 
der Gebrüder Grimm ſind folgende Wandlungen des Ausdruckes 
„Kerl“ verzeichnet: kerle, früher kärle, kerls, kerles, kerlis, kerli, 
kerlin, kerel, kaerl, kerdel und kirl. Sie ſind deutſchen Urſprunges 
und ſtammen aus dem Mitteldeutſchen oder auch Niederdeutſchen ab, 
während die angelſächſiſchen ſinnverwandten Bezeichnungen „carl“ 
und „ceorl“ ſind. 

„Urſprünglich iſt das Wort „kerl“ kerle) nach Grimm gleich— 
bedeutend mit „Mann“ und auch mit „Ehemann.“ Es wurde aber 
auch als Familien- oder Geſchlechtsname gebraucht, wie die Muſiker— 
namen Jacob de Kerle (16. Jahrh.), Joh. Kaspar von Kerll (auch 
Kerl, Kherl, Cherle geſchrieben), geb. 1628, und Vitus Kerle (18. 
Jahrh.) beweiſen. 2) 

Eine Nebenform von „Kerl“ iſt nach Grimm das im 16. und 
17. Jahrhundert als Masculinum übliche „Kerlin.“ Wer möchte 
hiernach noch bezweifeln, daß der Brescianer Inſtrumentenmacher 
Kerlino von deutſcher Herkunft war. Dieſer Mann hat urſprünglich 
offenbar Kerl oder Kerlin geheißen, welchen Namen von den Stalie- 
nern entweder die, ein Diminutiv bezeichnende Silbe „ino“, oder der 


1) S. in demſ. den Artikel „Kerl“. 
2) Auch in unſerer Gegenwart kommt dieſer Familienname vor. Es ſei 
hier nur G. H. Bruno Kerl, Prof. an der k. Bergakademie zu Berlin, genannt. 
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Vokal „o“ angehängt wurde. Italieniſcher Abkunft kann das Wort 
nicht ſein, da die italieniſche Sprache kein „K“ kennt. 

Fetis berichtet, Kerlino ſei als Begründer der Brescianer Gei— 
genmacher-Schule zu betrachten, welche als die älteſte Italiens von 
Mitte des 16. Jahrhunderts ab durch Gaspar da Salo und deſſen 
muthmaßlichen Schüler Giov. Paolo Maggini zu großer Berühmt— 
heit gelangte. Sollte dieſe, große Wahrſcheinlichkeit für ſich habende 
Angabe begründet ſein, ſo würde mithin einem Deutſchen, oder doch 
einem Manne deutſcher Abkunft das Verdienſt nachzurühmen ſein, 
für die Kunſt des italieniſchen, ſpäter zur höchſten Blüthe ent— 
wickelten Streichinſtrumentenbaues in maßgebender Weiſe thätig ge— 
weſen zu ſein. 

Weiter erfahren wir durch Fetis, daß im Jahr 1804 ein Pariſer 
Geigenmacher, Namens Koliker, eine ſchon vorher von dem franzöſi— 
ſchen Muſikſchriftſteller de la Borde beſchriebene Violine mit der In— 
ſchrift: 


„Joan. Kerlino, ann. 1449“ 


beſeſſen habe, die urſprünglich eine Viola da braceio geweſen ſei. 
Ohne Zweifel dürfte dies merkwürdige Inſtrument zur Zeit noch 
exiſtiren. Fetis, der es ſelbſt geſehen hat, bezeichnet feine Tonqualität 
als eine lieblich weiche und matt gedämpfte. Unter den Tonſetzern, 
welche für die Viola ſchrieben, iſt Giov. Battiſta Bonometti, geb. 
gegen Ende des 16. Jahrhunderts in Bergamo, zu nennen. Er ließ 
1615 in Wien ein Heft Trios für zwei Violen und Baß drucken. 
Nächſt Kerlino treten in Oberitalien an namhaften Lauten- und 
Violenmachern auf: der Mönch Pietro Dardelli in Mantua um 1500, 
Gaspard Duiffopruggar in Bologna 1510, Venturi Linarolli (Liz 
nelli) in Venedig um 1520, Peregrino Zanetto in Brescia um 1530 
und Morglato Morella in Venedig um 1550. Unter dieſen Männern iſt 
G. Duiffopruggar, offenbar von deutſcher Abkunft!), deshalb hervor— 


1) Der Name Duiffopruggar iſt zweifellos aus der Verwälſchung des noch 
heute in Süddeutſchland vorkommenden Familiennamens Tieffenbrucker ent— 
ſtanden. 
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zuheben, weil er, ſo weit man zu ſehen vermag, die erſten Violinen 
verfertigte. 

Dieſer Künſtler wurde 1515 von König Franz I. nach Frank— 
reich berufen. Zunächſt lebte er in Paris und dann in Lyon. Er 
baute vorzügliche Baß-Violen (Gamben), von denen nachweislich 
noch zwei ſehr ſchöne Exemplare in Frankreich vorhanden ſind. Eine 
ſolche Baß-Viola hat Raphael auf ſeiner Darſtellung der h. Cäcilia 
abgebildet. Dieſes herrliche, in der Pinakothek zu Bologna befind— 
liche Gemälde entſtand um 1515. 

Nächſt Duiffopruggar zeichnete ſich Andreas Amati (1520 bis 
gegen 1580), Stifter der Cremoneſer Schule, im Bau von Violen 
(und auch Violinen aus. Seine Inſtrumente erlangten bald jo große 
Berühmtheit, daß König Karl IX. von Frankreich, welcher ein enthufi- 
aſtiſcher Muſikliebhaber war, von ihm 24 Violinen, 6 Bratſchen und 
8 Bäſſe bauen ließ. Unter den letzteren befanden ſich jedenfalls einige 
Baß⸗Violen nach Art der Viola da Gamba. Die von Andres Amati 
für Karl IX. gefertigten Inſtrumente gingen ſammt und ſonders 
während der franzöſiſchen Revolution von 1792 zu Grunde. 

Gleichzeitig mit Andreas Amati wurde auch in Brescia der 
Streichinſtrumentenbau von Gaspard da Salo ſchwunghaft betrieben. 

In Deutſchland zeichneten ſich von der zweiten Hälfte des 16. 
Jahrhunderts ab beſonders aus: Lauxmin Poſſen, um 1550 zu 
Schongau, ſeit 1564 Inſtrumentenmacher bei der Münchener Hof— 
kapelle, Johann Kohl, welcher um dieſelbe Zeit in München wirkte 
und 1599 zum dortigen Hofinſtrumentenmacher ernannt wurde, ſo— 
wie Joachim Tielke. Letzterer lebte, wie Gerber berichtet, „zu 
Hamburg um die Zeit von 1660 bis gegen 1730, und verfertigte 
ſogar Lauten von lauter Elfenbein und Ebenholz, deren Hals mit 
Gold, Silber und Perlmutter ausgelegt war, beſonders aber eine 
von neun Spänen der allerſchönſten Schildkröte.“ Tielke fabrizirte 
aber auch Violinen und vorzügliche Gamben. Eine derſelben, ein 
koſtbares Inſtrument, welches ehedem im Beſitz des Kurfürſten Joh. 
Wilhelm von der Pfalz!) (1690 —1716) war, kam von Mannheim 


1) Es iſt derſelbe Fürſt, dem Corelli ſeine 1712 herausgegebenen „Con- 
certi grossi“ widmete. 
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in die Herzog Marburg zu München, und von dort in das königl. 
baieriſche Nationalmuſeum, wo ſie als ein Kabinetſtück von ſeltenem 
Werth aufbewahrt wird. Der Wirbelkaſten, das Griffbrett, der Sai— 
tenhalter, die Zargen und die untere Decke, — Alles dies iſt mit 
Ornamenten von Blumen, Laub- und Rankenwerk, ſowie mit ſym— 
boliſchen und allegoriſchen Schildereien bedeckt, welche der Mytholo— 
gie entnommen ſind und meiſt die Liebe und die Muſik zum Gegen— 
ſtand ihrer Darſtellung haben. Dieſe Verzierungen und Schildereien 
ſind von eingelegter Arbeit in Schildpatt, Elfenbein, Ebenholz, 
Perlmutter und Silber !). Ein anderes werthvolles, im Jahr 1701 
von J. Tielke gebautes Gambenexemplar, welches dem berühmten 
Cellovirtuoſen F. Servais gehörte, iſt in dem kürzlich von J. A. 
Hipkins zu Edinburg herausgegebenen Werk: „Musical Instruments, 
historic, rare and unique“ beſchrieben und abgebildet.?) 


Während der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts muß eine 
beträchtliche Vervielfältigung der bis dahin gebräuchlich geweſenen 
Violenarten, und namentlich auch der hier ſpeciell in Frage kommen— 
den Baß⸗Viola unternommen worden ſein, denn Michael Prätorius 
zählt in feinem 1614 — 1620 erſchienenen Syntagma mus. folgende 
Exemplare auf: 


1) Von dieſem reich dekorirten Inſtrument hat Herr Obernetter in 
München zwei ſehr ſchöne photographiſche Aufnahmen angefertigt, welche mit 
voller Schärfe alle Einzelheiten wiedergeben. Dieſelben ſind, ſoviel mir bekannt, 
käuflich zu haben. 

2) Bei dieſer Gelegenheit ſei noch auf eine dritte prachtvolle Gambe hin— 
gewieſen, die von Vincenzo Ruger detto il per im Jahre 1702 zu Cremona ge— 
baut wurde. Sie zeichnet ſich nicht allein durch ein in jeder Hinſicht ſelten 
ſchönes Außere, ſondern auch durch eine außerordentlich ſonore und ungemein 
edle Tonqualität aus, welche den Klangcharakter der Gambe mit dem des Vio— 
loncells in ſich vereinigt. Letzterer Umſtand erklärt ſich dadurch, daß die Unter— 
decke nicht jene, bei der Gambe allgemein üblich geweſene platte, ſondern eine 
gewölbte Form hat. Dieſes Inſtrument, welches kürzlich von der k. preußiſchen 
Regierung für das Berliner Muſeum angekauft worden iſt, war vorher im Beſitz 
des Herrn Paul de Wit in Leipzig. Die von demſelben herausgegebene „Zeit— 
ſchrift für Inſtrumentenbau“ (Bd. 6, Nr. 21) enthält eine Beſchreibung und Ab- 
bildung der fraglichen Gambe. 
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1) Gar große Baß-Viol mit vier Saiten lunſerm heutigen 
Kontrabaß entiprechend), 2 Groß Baß-Viol de Gamba in drei ver- 
ſchiedenen Stimmungen mit fünf oder auch ſechs Saiten gleichfalls 
Kontrabaflage), 3) Klein Baß-Viol de Gamba in fünf verſchiedenen 
Exemplaren mit ſechs, vier und drei Saiten (der Tonlage nach eini- 
germaßen unſerm heutigen Violoncell entſprechend), 4) Tenor- und 
Alt-Viol de Gamba in zwei verſchiedenen Stimmungen mit ſechs, 
fünf, vier und drei Saiten (der Tonlage nach theils dem Violoncell 
und theils der heutigen Bratſche entſprechend), 5) Cant Viol de 
Gamba (Violetta picciola in vier verſchiedenen Exemplaren mit 
ſechs, fünf, vier und drei Saiten (der Tonlage nach theils der 
Bratſche und theils der Violine entſprechend), 6) Viol Bastarda in 
fünf verſchiedenen Stimmungen, durchweg mit ſechs Saiten (der 
Tonlage nach dem Violoncell entſprechend), und 7) Viola de Brac- 
cio in vier verſchiedenen Exemplaren mit fünf und vier Saiten (theils 
der Tonlage des Violoncells und theils derjenigen der Bratſche ent— 
ſprechend). 

Außerdem erwähnt Prätorius noch unter der Bezeichnung 
„Viole de Braceio Geigen“ die „Discant Viol“ (unjere heutige Vio— 
line), die klein „Discant Geig“ (eine Quart höher geſtimmt als 
unſere Violine), und zwei „gar kleine Geigen mit drey Säitten“, von 
denen die tiefſte Saite der erſten eine None, und die der zweiten 
eine Oktave höher ſteht als die G-Seite der Violine. 

Von der Menge dieſer damals üblich geweſenen Violenarten, 
welche weiterhin unter mannichfachen Verbeſſerungen allmälich auf 
eine geringere Zahl reducirt wurde, bis endlich die heutige Violine 
und Bratſche, ſowie das Violoncell und der Contrabaß daraus her— 
vorgingen, iſt für den Zweck der gegenwärtigen Darſtellung allein 
jene „Viola da Gamba“ ins Auge zu faſſen, welche als Vorläufer 
des Violoncells bezeichnet werden darf. Prätorius giebt neben— 
ſtehende Abbildung von dem genannten Inſtrument. 

Ein Vergleich dieſer Gambe mit den Geigen-Abbildungen bei 
Judenkünig und Gerle zeigt, welche weſentliche Veränderungen das 
fragliche Streichinſtrument im Verlauf der zweiten Hälfte des 16. Jahr⸗ 
hunderts erfahren hatte. Der Hals hat eine verjüngte, für die 


Technik der linken Hand bequemere Form angenommen, und der 
Schallkaſten feinere, gefälligere Umriſſe gewonnen. Zudem ſind die 
Schalllöcher, den Einbiegungen der Mittelbügel entſprechend, in die 
umgekehrte, für das Auge angenehmere Lage gebracht. 

Über die Viola da Gamba ſpricht fich Prätorius aus, wie folgt: 
„Violen, Geigen, Violuntzen ) ſeynd zwey— 
erley: 1) Viole de gamba: 2) Viole de 
braceio, Oder de brazzio: Vnd haben den 
Namen daher, daß die erſten zwiſchen den 
beyden Beinen gehalten werden: Denn 
gamba iſt ein Italieniſch Wort, vnd heiſt 
ein Bein, le gambe, die Beinen. Vnd 
dieweil dieſe viel größere corpora, vnd 
wegen des Kragens (Halſes) lenge, die 
Säiten auch ein lengern Zug haben, ſo ge— 
ben ſie weit ein lieblichern Reſonantz, Als 
die andern de bracio, welche vff dem Arm 
gehalten werden. Dieſe beyden Arten wer⸗ 
den von den Kunſtpfeiffern in Städten 
alſo vnterſchieden, daß ſie die Violn de 
gamba mit dem Namen Violen: die Vio— 
len de bracio aber (zu denen Prätorius 
auch die Violine rechnet), Geigen oder Pol— 
niſche Geigeln nennen.... 

„Die Violen de Gamba haben ſechs Säiten, werden durch 
Quarten vnd in der Mitten eine Tertz geſtimmet, gleich wie die ſechs 
Chörichte Lautten. Die Engelländer, wenn ſie allein darmit etwas 
musieiren, fo machen fie alles bißweilen vmb ein Quart, bißweilen 
auch eine Quint tieffer, alſo, daß ſie die vnterſten Säiten im kleinen 
Baß vors D; im Tenor vnd Alt vors A; Im Capt vors e rechnen 
vnd halten: Do ſonſten ..... ein jedere (nach dem Cammerthon 
zu rechnen) eine Quint tieffer, Als nemlich der Baß ins GG, der 


1) Violuntze iſt gleichbedeutend mit dem altfranzöſiſchen violonsse. S. 
Grimm's Wörterbuch der deutſchen Sprache. 


a 

Tenor vnd Alt ins D; der Cant ins A gejtimmet iſt. Vnd daß giebt in 
dieſem Stimmwerk viel eine anmutigere, prächtigere vnd herrlichere 
Harmonij, als wenn man im rechten Thon bleibet.“ 

Was Prätorius über die Art und Weiſe der engliſchen Gamben— 
ſtimmung ſagt, findet ſeine Ergänzung durch Merſenne in deſſen 
„Harmonie universelle“ 1636-37). Dieſer Autor ſagt: „il faut 
remarquer que les Anglois ioiient ordinairement leurs pieces 
un ton plus bas que les Francais, afin d’entendre harmonie 
plus douce et plus charmante, et consequemment que leurs si- 
xieme chorde à vuide fait le C sol au lieu que la nostre fait le 
D re sol.“ 

Es war alfo die Stimmungshöhe der Gambe in England eine 
variirende. Nur die von der Laute entlehnten Intervallverhältniſſe, 
in welchen die Gambe gleich der Baß-Viola geſtimmt wurde, hatten 
allgemeine Geltung. 

Sonſt giebt Merſenne ebenſowenig eine nähere Anweiſung für 
die Behandlung der Viola da Gamba wie Prätorius. Er braucht 
auch nicht dieſen Namen für das betreffende Inſtrument, ſondern 
nennt es immer nur „Basse de Viole“. Die dem italieniſchen Na⸗ 
men entſprechende franzöſiſche Bezeichnung „Viole de jambe“ ſcheint 
mithin erſt ſpäter aufgekommen, und überhaupt nur wenig gebräuch- 
lich geweſen zu ſein. 

Gleichwie Gerle's „große Geige“ (Basso di Viola), hatte 
auch die Viola da Gamba nach Art der Laute in der Regel ſieben 
Bünde auf dem Griffbrett zur Fixirung der Tonſtufen. 

Die Gambe wurde auf mannichfache Art behandelt und zu ver— 
ſchiedenen tonkünſtleriſchen Zwecken benutzt, und zwar ſowohl als 
Soloinſtrument, wie auch im Enſembleſpiel des Orcheſters und zur 
Begleitung des Geſanges. In welcher Weiſe man ſie in der erſten 
Hälfte des 17. Jahrhunderts als obligates Begleitungsinſtrument 
zum Sologeſange verwerthete, erſehen wir aus der Vorrede zu Hein— 
rich Schütz'ens 1623 veröffentlichter „Historia der frölichen vnd 
Siegreichen Aufferſtehung vnſers einigen Erlöſers“ u. ſ. w. Dort 
heißt es, nachdem Schütz die Inſtrumente genannt hat, welche ſich 
zur Begleitung der Partie des Evangeliſten eignen: „Wann man es 
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aber haben kan, iſt beſſer daß die Orgel vnd anders hier ausbleibe, 
vnd an ſtadt derſelben nur vier Violen di gamba (welche hierbey 
auch zu finden) die Perſon des Evangeliſten zu begleiten gebraucht 
werden. 

Es will aber von nöthen ſeyn, daß die 4 Violen, mit der Perſon 
des Evangeliſten, ſehr fleißig practiciret werden, folgender maßen: 
Der Evangeliſt nimpt ſeine partey für ſich, vnd reeitiret dieſelbe 
ohne einigen tact, wie es ihm bequem deuchtet, hinweg, helt auch 
nicht lenger auff einer Sylben, als man ſonſten in gemeinen lang— 
ſamen und verſtendlichen Reden zu thun pfleget. So dürffen die Vio- 
len auch auff keinem taet, ſondern nur auff die Wort, welche der 
Evangeliſt recitiret, vnd in jhren parteijen unter den falsobordon 
geſchrieben ſeynd, achtung geben, ſo kan man nicht jrren. Es mag 
auch etwa eine Viola unter den Hauffen passegiren, wie im falso- 
bordon gebreuchlichen iſt, vnd ein guten effeet gibt.“ 

Aus dieſer Erklärung geht hervor, daß die Gambe zur harmo— 
niſchen Unterſtützung recitativiſcher Geſänge gebraucht wurde. Das 
dabei von Schütz zugeſtandene „passegiren“ einer der mitwirkenden 
Gamben war nichts Anderes, als das damals, und noch bis ins 
18. Jahrhundert hinein übliche improviſatoriſche Ornamentiren, 
Koloriren oder Diminuiren.!) 

Für das Soloſpiel wurde die Gambe nicht nur zum Vortrage 
monodiſcher, d. h. einſtimmiger, ſondern auch mehrſtimmiger, haupt— 
ſächlich aber doppelgriffiger und akkordiſcher Sätze gebraucht. 

Der älteſte franzöſiſche Gambiſt, von dem wir Kunde haben, 
iſt ein gewiſſer Granier. Gerber berichtet über ihn, daß er „in Dien— 
ſten der Königin Margarethe“ von Frankreich geſtanden habe, und 
gegen 1600 in Paris geſtorben ſei, ſo wie, daß er der größte Künſtler 
ſeiner Zeit auf der Gambe geweſen ſein ſoll. 

Über die künſtleriſche Benutzung der Violen, unter denen die 
Gambe, wie ſchon bemerkt, mit inbegriffen war, ſagt Merſenne 
Folgendes: 


1) Über daſſelbe ſ. meine „Geſchichte der Inſtrumentalmuſik im 16. Jahr⸗ 
hundert“ S. 107f. 
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Encore que les Violes soient capables de toutes sortes 
de Musique, et que les exemples que j’ay donné pour le 
concert) des Violons leur puissant servir, neantmoins elles 
demendent des pieces plus tristes et plus graves, et dont la 
mesure soit plus longue et plus tardieue; de lä vient qu'elles 
sont plus propres pour accompagner les voix. Or Lon peut 
iouer toutes sortes de pieces non seulement à cinq parties, 
comme Pon fait ordinairement sur les Violons, mais à six, à 
sept, à douze, et à tout autant de parties que on veut.“ 

Zu Beginn der vorſtehenden Erklärung findet fich die Bemer— 
kung, daß die Violen zu jeder Art von Muſik zu gebrauchen ſeien, 
aber die Benutzung dieſer Inſtrumente zum Soloſpiel iſt nicht aus— 
drücklich hervorgehoben. An einer anderen Stelle ſeines Werkes 
ſagt Merſenne jedoch über das Gambenſpiel, und deſſen franzöſiſche 
Hauptvertreter ſeiner Zeit: 

„Personne en France n’egale Maugars et Hottmann, hon- 
mes très habiles dans cet art: ils excellent dans les diminu- 
tions et par leurs traits d’archet incomparables de delicatesse 
et de suavete. Muy ta rien dans harmonie qu'ils ne savent 
exprimer avec perfection, surtout lorsqu' une autre personne 
les accompagne sur le elavicorde. Mais le premier exéecute 
seul et à la fois deux, trois ou plusieurs parties sur la basse 
de viole, avee tant d’ornements et un prestesse de doigts dont 
il parait si peu se pr&oceuper, qu'on wavait rien entendu de 
pareil auparavant par ceux qui jouaient de la viole ou m&me 
de tout autre instrument... 

Hier iſt es klar ausgeſprochen, daß das Soloſpiel, und nament- 
lich auch das mehrſtimmige, auf der Gambe ſehr cultivirt und ge— 
ſchätzt wurde. 

Der von Merſenne erwähnte Maugars 2) äußert ſich in feiner, 


1) Unter dem Wort „concert verſteht Merſenne Enſembleſätze. 

2 Maugars wird in den „Historiettes de Tellemant des Reaux“, wie 
Fetis berichtet, „der größte Narr“ genannt, „welcher jemals gelebt habe“. Seine 
vollſtändig vorurtheilsfreie, wenn auch etwas ſelbſtgefällige, Response faite à 
un eurieux“ giebt keinerlei Anhalt dafür. Es iſt leicht zu erkennen, daß M. bei 
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entweder Ende 1639 oder Anfangs 1640 veröffentlichten Schrift: 
„Response faite à un curieux sur le Sentiment de la Musique 
d' Italie, eerite & Rome le premier Octobre 1639“, über feine 
Leiſtungen als Gambenſpieler. Nachdem er von feinem Verkehr in 
der Künſtlerfamilie Baroni während ſeines römiſchen Aufenthaltes 
geſprochen hat, erzählt er: 

„In dieſem achtungswerthen Hauſe wurde ich durch die Bitten 
dieſer ſeltenen Menſchen zum erſten Mal veranlaßt, das Talent in 
Rom zu zeigen, welches Gott mir geſchenkt hat; es geſchah in Gegen— 
wart von noch zehn oder zwölf der ſachkundigſten Perſonen Italiens, 
welche mir, nachdem ſie mir aufmerkſam zugehört hatten, mit einigen 
Lobſprüchen ſchmeichelten; doch war dies nicht ohne Neid. Um mich 
noch mehr zu prüfen, veranlaßten fie die Signora Leonora (Baroni), 
meine Viola bei ſich zu behalten und mich zu bitten, am nächſten 
Tage wiederzukommen; dies that ich, und da ich durch einen Freund 
benachrichtigt worden war, daß man geſagt, ich ſpiele einſtudirte 
Sachen ſehr gut, gab ich ihnen dieſes zweite Mal ſo viel Arten von 
Präludien und Phantaſien, daß ſie mir wirklich noch mehr Anerken— 
nung zu Theil werden ließen, als das erſte Mal. . . . Die Achtung 
dieſer braven Menſchen reichte aber noch nicht hin, um auch unbedingt 
die Fachmänner zu gewinnen, welche ein wenig zu raffinirt und zu 
zurückhaltend waren, um einem Fremden Beifall zu bezeigen. Man 
ſagte mir, ſie hätten zugegeben, daß ich ſehr gut allein ſpiele, und 
daß ſie niemals ein ſo vielſtimmiges Violaſpiel gehört; aber ſie zwei— 
felten, daß ich, weil Franzoſe, im Stande wäre, ein Thema aus dem 
Stegreif zu behandeln und zu variiren. Sie wiſſen mein Herr, daß es 
mir hierin nicht am wenigſten glückt. Dieſelben Worte waren mir 


ſeinen Landsleuten ſehr unbeliebt war, weil er offen ausgeſprochen hatte, daß 
die franzöſiſche Muſik gegen die italieniſche zurückſtehe. Dadurch hatte er ſich 
das Mißfallen franzöſiſcher Künſtler zugezogen. Ein Seitenſtück dazu bildete 
der Pariſer Muſiker Corrette im 18. Jahrh. Er war ſo freimüthig geweſen, den 
Franzoſen zu ſagen, daß der Standpunkt des franzöſ. Violinſpiels zu Anfang 
des 18. Jahrhunderts im Vergleich zu dem der Italiener ein untergeordneter ge— 
weſen ſei. Aus Erkenntlichkeit dafür nannten ſie ſeine Schüler ſpottweiſe les 
anachoretes“ (les änes A Corette). 
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am Vorabend des St. Ludwigstages in der franzöſiſchen Kirche geſagt 
worden, während ich mir die dort ſtattfindende herrliche Muſik an— 
hörte; dies beſtimmte mich am nächſten Morgen, angeregt durch den 
Namen des h. Ludwig, ſo wie zu Ehren der Nation und der dreiund— 
zwanzig anweſenden, der Meſſe beiwohnenden Kardinäle, auf eine 
Tribüne zu ſteigen. Man gab mir, nachdem ich mit Beifall begrüßt 
worden, ſogleich funfzehn bis zwanzig Noten, um nach dem dritten 
Kyrie mit Begleitung einer kleinen Orgel mich hören zu laſſen. Dieſe 
Aufgabe behandelte ich mit ſolcher Mannichfaltigkeit, daß man ſich 
ſehr zufriedengeſtellt zeigte, und daß mich die Kardinäle erſuchen lie— 
ßen, noch einmal nach dem Agnus Dei zu ſpielen. Ich ſchätzte mich 
ſehr glücklich, einer ſo vornehmen Geſellſchaft dieſen kleinen Gefallen 
zu erweiſen: man gab mir ein anderes, etwas heitereres Thema als 
das erſte, welches ich mit jo vielen Veränderungen in ſo verſchieden— 
artigen Bewegungen variirte, daß ſie höchlichſt erſtaunt darüber wa— 
ren, und augenblicklich zu mir kamen, um mich durch Lobſprüche zu 
belohnen; . . .. Bei der Freundſchaft, die Sie für mich hegen, mein 
Herr, bin ich überzeugt davon, daß Sie mich wegen dieſer Abſchwei— 
fung nicht der Eitelkeit beſchuldigen werden; ich habe ſie nur gemacht, 
um Sie wiſſen zu laſſen, daß ein Franzoſe, der in Rom zu Anſehen 
gelangen will, gut gewappnet ſein muß, und zwar um ſo mehr, als 
man hier nicht glaubt, wir ſeien fähig, ein Thema aus dem Ste— 
greif zu behandeln. In der That, Jeder der ein Inſtrument ſpielt, 
verdient keine außerordentliche Schätzung, wenn er ſich jener Forde— 
rung nicht fähig zeigt; und beſonders für die Viola, welche an ſich 
ſchon wegen der wenigen Saiten und der daraus folgenden Schwie— 
rigkeit, mehrſtimmig zu ſpielen, undankbar iſt, bedarf es eines eigenen 
Talentes, um ſich durch das gegebene Thema inſpiriren zu laſſen, und 
in ſchönen Erfindungen ſowie anmuthigen Figurationen zu ergehen. 
Zwei weſentliche und angeborene Eigenſchaften ſind nöthig, um dies 
zu können: nämlich eine lebhafte und ſtarke Einbildungskraft und die 
Handgeſchicklichkeit, um feine Ideen unverzüglich auszuführen“. !) 

1) Ich gebe dies und die folgenden Citate aus Maugars' Schrift nach der 


von mir in den „Monatsheften f. Muſikgeſchichte“ vom Jahre 1878 veröffent⸗ 
lichten Überſetzung. 
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Das uneingeſchränkte Lob, welches Merſenne den Leiſtungen 
Maugars zollt, macht deſſen vorſtehend mitgetheilten Bericht glaub— 
würdig. 

Maugar's Gambenſpiel erregte in Rom um ſo mehr Aufſehen, 
als es damals dort, und auch ſonſt in Italien keine beſonders hervor— 
ragenden Künſtler für dieſes Inſtrument gab. „Was die Viola betrifft, 
äußert Maugars, ſo iſt jetzt Niemand in Italien, der ſich auf der— 
ſelben auszeichnet, und in Rom ſelbſt wird ſie ſehr wenig kultivirt: 
Dies iſt es, worüber ich ſehr erſtaunt bin, da ſie ehedem einen Horatio 
von Parma gehabt haben, welcher auf dieſem Inſtrumente Wunder— 
bares geleiſtet und der Nachwelt vortreffliche Stücke hinterlaſſen hat, 
deren ſich einige der Unſrigen mit Geſchick auf anderen als den ihnen 
zukömmlichen Inſtrumenten bedienen. Der Vater des großen Italieners 
Ferabosco hat den Gebrauch derſelben zuerſt den Engländern vermit— 
telt, welche ſeitdem alle Nationen übertroffen haben.“ 

Aus den letzten Worten iſt zu folgern, daß das Gambenſpiel in 
England zu Maugars' Zeiten ſehr im Schwange war. Der von 
ihm erwähnte Ferabosco (Ferrabosco), mit Vornamen Alfonſo, wel— 
cher die Engländer zuerſt mit dieſer Kunſt bekannt gemacht haben 
ſoll, kann kein Anderer fein, als der nach Fétis Angabe gegen 1515 
in Italien geborene Komponiſt dieſes Namens. Derſelbe ließ ſich 
gegen 1540 in London nieder, und ſcheint ums Jahr 1587 als 
„gentiluomo“ in Dienſten des Herzogs von Savoien geſtanden zu 
haben!). 

Als engliſche Gambiſten von Bedeutung ſind vorab zu nennen: 
Thomas Robinſon, Thomas Hume, William Brade und John Jenkins. 
Möglicherweiſe waren ſie ſämmtlich Schüler des älteren Ferabosco. 


1) Die engliſchen Muſikſchriftſteller behaupten, daß der in der zweiten 
Hälfte des 16. Jahrhunderts zu Greenwich in England geborene namhafte Ton— 
ſetzer Ferabosco, welcher gleichfalls den Vornamen Alfonſo hatte, ein Sohn des 
obigen Ferabosco geweſen ſei, womit die Angabe Maugars' übereinſtimmt. Fetis 
bezweifelt die Richtigkeit der von den engliſchen Muſikſchriſtſtellern aufgeſtellten 
Behauptung. Der jüngere Ferabosco ſcheint gleichfalls Gambenſpieler geweſen 
zu ſein, da er im Jahre 1609 zu London „Lessons for 1, 2 and 3 viols“ ver— 
öffentlichte. Er ſtarb gegen 1665. 
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Von Th. Robinſon, welcher in der zweiten Hälfte des 16. Jahr— 
hunderts geboren wurde und zu Anfang des 17. Jahrhunderts in 
London lebte und wirkte, iſt nur ſo viel bekannt, daß er ein Lehrbuch 
über Inſtrumentenſpiel mit dem Titel veröffentlichte: „The School 
of Musiche; the perfect Method of true fingering the Lute, 
Pandora, Orpharion and Viol da Gambe, Londres, 1603“. 

Sein Zeitgenoſſe und Landsmann Thomas Hume, ein engliſcher 
Offizier, der „Capitain Hume“ genannt wurde, galt als einer der 
geſchickteſten Gambiſten jener Periode. Er ließ 1605 ein Werk mit 
folgendem Titel drucken: The First Part of Ayres, French, Pol- 
lish, and other thogether, some in Tabliture, and some in Pricke- 
song. With Pavines, Galliards. and Almaines for the Viole 
de Gambo alone, and other Musicall Conceites for Two Base- 
viols, expressing Five Partes, with pleasant Reportes one 
from the other, and for two Leero-Viols, and also for the Leero 
Viole with Two Treble Viols, or Two with One Treble. La- 
stly. for the Leero Viole to play alone, and some Songes to be 
sung to the Viole, with the Lute, or better, with the Viole 
alone. Also an Invention for Two to play upon One Viole.“ 

Man ſieht, daß das Kunſtſtück, Tonſätze für zwei Inſtrumente, 
welche auch auf einem allein geſpielt werden konnten, keine Erfindung 
des Salzburger Violiniſten Joh. Heinr. Biber !) war. 

Seinem ſo eben erwähnten Werk ließ Hume im Jahre 1607 
noch ein zweites unter dem Titel folgen: „Captain Hume's Poeti- 
call Musicke, principally made for two basse violls yet to 
construed that it may be plaied eight waies, upon sundries 
instruments, with much facilities. London.“ 

William Brade, gleichfalls in der zweiten Hälfte des 16. Jahr⸗ 
hunderts in England geboren, war zu Anfang des 17. Jahrhunderts, 
nach Gerber's Angabe, „beſtellter Fioliſt Violdagambiſt) der Stadt 
Hamburg, wie er ſich ſelbſt ums Jahr 1609 und weiterhin titulirt.“ 
Er gab in den Jahren 1609, 1614 und 1621 drei Hefte Paduanen, 


1) S. denſ. in meiner Schrift „Die Violine und ihre Meiſter“, Aufl. II, 
S. 203. 


Galliarden, Canzonetten, Bolten, Couranten u. ſ. w. zu 6 und 5 
Stimmen heraus. 

John Jenkins endlich, geb. 1592 zu Maidſtone im Herzogthum 
Kent, ſoll auf der Gambe eine für ſeine Zeit beiſpielloſe Geſchicklich— 
keit beſeſſen haben. König Karl J nahm ihn, nachdem er ihn gehört, 
in ſeine Dienſte. Als die politiſchen Wirren eintraten, welche für den 
König ſo verhängnißvoll wurden, daß er auf dem Schaffot endete, 
wandte ſich Jenkins nach Kimberley, wo er 1678 fein Leben beſchloß. 
Jenkins ſoll eine große Anzahl von Kompoſitionen für die Gambe 
geſchrieben haben, die aber verloren gingen, da er ſie nicht drucken 
ließ. Er gab nur 12 Sonaten „for two violins and a bass, with 
a thorough-bass for the organ“ zu London im Jahre 1666, ſowie 
eine Geſangskompoſition „Theophila, or love's saerifice* für 
mehrere Stimmen heraus. 

Zu Anfang des 17. Jahrhunderts ſtand ein Engländer, Namens 
Thomas Simpſon, als Violen- oder Gambenſpieler in Dienſten des 
Prinzen von Holſtein-Schaumburg. Er veröffentlichte: „Opusculum 
neuer Pavanen, Galliarden, Couranten und Volten“, (Frankfurt 
1610); ferner „Pavanen, Volten und Galliarden“ (Frankfurt 1611), 
und ein „Tafel-Consort, allerhand luſtige Lieder von 4 Inſtrumenten 
und General⸗-Baß“. (Hamburg 1621). 

Ein ausgezeichneter engliſcher Baß-Violenſpieler war John 
Cooper, geb. gegen 1570. In ſeiner Jugend bereiſte er Italien, und 
kehrte dann mit dem italieniſirten Namen Coperario in die Heimath 
zurück. Dort wurde er Lehrer der Kinder König Jakobs I, welcher 
ſelbſt ſehr muſikaliſch war, und angeblich acht verſchiedene Inſtru— 
mente, darunter beſonders ſchön die Harfe ſpielte, und auch kompo— 
nirte. Zwei andere Schüler Cooper's waren die zu jener Zeit in 
England als Muſiker angeſehenen Brüder Lawes, von denen ſich 
namentlich der jüngere, mit Vornamen Henry, als Komponiſt aus— 
zeichnete. Auch König Karl I war Coopers Schüler. Dieſer un— 
glückliche Fürſt ſoll ein ausgezeichneter Spieler geweſen ſein, der die 
Orgelphantaſien ſeines Lehrers auf der Gambe auszuführen ver— 
mochte. Cooper hat mehrere Kompoſitionen drucken laſſen, doch be— 
finden ſich in dem von Fetis gegebenen Verzeichnis derſelben keine 
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Gambenſätze. Dieſer Künftler ſtarb während der Diktatur Crom— 
well's. 

Der weitaus bedeutendſte engliſche Gambenſpieler ſcheint Chri— 
ſtopher Simpſon, (geb. zu Anfang des 17. Jahrhunderts, geſt. in 
London zwiſchen 1667 und 1670), geweſen zu ſein. Er war ein An- 
hänger Karls J und diente als Soldat in der königl., vom Herzog 
von New-Caſtle kommandirten parlamentsgegneriſchen Armee. Nach 
der Niederlage der Royaliſten gewährte Rob. Bolles, ein angeſehenes 
Mitglied dieſer Partei, Simpſon ein Aſyl in ſeinem Hauſe, und be— 
auftragte ihn mit der muſikaliſchen Ausbildung ſeines Sohnes, John 
Bolles, welcher als geſchickteſter Dilettant auf der Gambe galt, und 
1676 in Rom ſtarb, wo ſeine ſterblichen Überreſte im Pantheon bei— 
geſetzt wurden. 

Chriſtopher Simpſon iſt der Verfaſſer mehrerer bemerfens- 
werther muſikaliſcher Lehrbücher, von denen hier nur ſeine auf die 
Viola da Gamba bezüglichen angeführt ſeien. Das erſte derſelben 
hat den Titel: „The Division-Violist, or an Introduction to the 
playing upon a ground. Divided in two parts, the first, direc- 
ting the second laying open the manner and method of play- 
ing, or composing division to a ground, Londres, John Play- 
ford, 1659.* 

Der Titel des zweiten auf die Gambe ſich beziehenden Werkes 
Simpſon's lautet: „A brief Introduction to the Skill of Musik. 
In two Books. The first contains the Grounds and Rules of 
Musick. The second, Instructions for the Viol and also for the 
Treble Violin . The third adition enlarged. To wich is added 
a third Boock, intitulad, the Art of Descant or componing Mu- 
sick in Parts, by D. Thom. Campion?). With annotations 
thereon by Mr. Ch. Simpson. London, u. j. w., 1660.“ 

Als Landsmann und Zeitgenoſſe Ch. Simpſon's iſt hier noch 
der Gambenſpieler Thomas Brewer zu erwähnen, welcher ſeine 


1) Dies Werk enthält alſo außer der Violenſchule auch eine Anleitung zum 
Violinſpiel. Es iſt der erſte Verſuch einer Violinſchule. 

2 Thomas Campion war Arzt, beſchäftigte ſich aber daneben mit Muſik 
und veröffentlichte ein muſiktheoretiſches Werk. 
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Erziehung im „Chriſt-Hospital“ zu London genoß und um die Mitte 
des 17. Jahrhunderts auf der Höhe ſeines Wirkens ſtand. Er kompo— 
nirte auch, und ſchrieb außer Phantaſien für die Gambe einige kleinere 
Inſtrumental- und Vokalſätze. 

Die engliſchen Gambiſten der erſten Hälfte des 17. Jahrhun— 
derts müſſen bedeutenden Ruf auch im Auslande gehabt haben, denn 
der ſchon genannte Franzoſe Andre Maugars ging gegen 1620 nach 
London, hielt ſich daſelbſt nahezu vier Jahre auf, und vervollkommnete 
ſich nach dem Vorbilde dortiger ausgezeichneter Gambenſpieler. Schü— 
ler ſcheint er nicht gezogen zu haben. Dies aber that ſein Landsmann 
und Nebenbuhler Hottmann!) oder Hottemann, der ſich beſonders 
durch ſchöne Tonbildung hervorgethan haben ſoll. Einer ſeiner nam— 
hafteſten Zöglinge war Marais (Marin), geb. zu Paris den 31. März 
1656. Anfangs Chorknabe in der Sainte -Chapelle, bildete er ſich 
weiterhin unter Anleitung Hottmann's, und dann noch bei Sainte— 
Colombe, einem anderen vorzüglichen damaligen Pariſer Gamben— 
ſpieler aus. In der Kompoſition unterrichtete ihn Lully. 1685 trat 
Marais in die königl. Kammermuſik als Solo-Gambiſt ein, welchen 
Platz er bis 1725 bekleidete. Am 15. Auguſt 1728 ſtarb er. 

Außer Sainte-Colombe gab es zu jener Zeit noch zwei tüchtige 
franzöſiſche Gambenſpieler, nämlich Desmarets und Baiſſon. Doch 
übertraf Marais dieſelben durch ſein kunſtvolles Spiel. Er fügte 
den ſechs Saiten des in der überkommenen Weiſe geſtimmten Inſtru— 
mentes 


als ſiebente noch das A der Kontraoktave hinzu?, und dies fette ihn 
in den Stand, im mehrſtimmigen Spiel noch weiter zu gehen, als 
ſeine Vorgänger und Zeitgenoſſen. Er ſoll der erſte geweſen 
ſein, welcher die tiefſten Saiten der Gambe mit Metalldraht beſpinnen 


1) Derſelbe wurde bereits S. 14 d. Bl. erwähnt. 
2) Michel Corrette ſchreibt dies in feiner 1741 erſchienenen Violoncell— 
ſchule, über die wir weiterhin berichten werden, dem Sainte-Colombe zu. 
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ließ, um ihnen mehr Spannung und Klangfähigkeit zu geben, ein 
Verfahren, welches alsbald auch für die beiden unteren Saiten des 
Violoncell's verwerthet wurde. Außer einigen Opern verfaßte Ma— 
rais eine ziemlich große Anzahl von Gambenſätzen, die in fünf Heften 
erſchienen. Das fünfte derſelben für ein und zwei Gamben mit Baß 
wurde 1725 geſtochen. 

Von ſeinen neunzehn Kindern widmeten ſich drei Söhne und 
eine Tochter dem Studium der Gambe. Unter ihnen zeichnete ſich 
beſonders ſein Sohn i 

Roland Marais durch ſeine Leiſtungen aus. Im Jahre 
1725 trat er als Solo-Gambiſt bei der königl. Kammermuſik an die 
Stelle ſeines Vaters, auf welche ihm die Anwartſchaft ſchon mehrere 
Jahre vorher zugeſichert worden war. Quantz, der ihn 1726 hörte, 
rühmt ihn als einen ſehr geſchickten Spieler. Er veröffentlichte 1711 
eine „Nouvelle methode de musique“, ſowie in den Jahren 1735 
und 1738 zwei Hefte Gambenſätze mit beziffertem Baß. 

Der vorhin erwähnte Sainte-Colombe hatte außer Marais noch 
zwei bemerkenswerthe Schüler: Rouſſeau und Hervelois. 
Jean Rouſſeau bildete ſich zu einem ausgezeichneten Gambenſpieler 
aus, und war in der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts als Lehrer 
in Paris thätig. Er machte ſich auch in weiteren Kreiſen durch die 
Herausgabe zweier „livres de pieces de viole“, ſowie durch eine 
Gambenſchule „Traité de la Viole“ bekannt. Letzteres Werk erſchien 
1687 zu Paris. 

Caix de Hervelois, geb. gegen 1670, wurde unter Sainte— 
Colombe's Leitung gleichfalls ein vorzüglicher Gambenſpieler, und 
war nach erfolgter Ausbildung Kammerdiener beim Herzog von Or— 
leans. In Amſterdam ließ er zwei Bücher „pieces pour la basse 
viole avec la basse continue“ von feiner Kompoſition drucken. 

Ein weiterer franzöſiſcher Gambiſt des 17. Jahrhunderts von 
Diſtinktion war Antoine Forqueray. Er wurde 1671 in Paris ge- 
boren, und gehörte der Kammermuſik Louis XIV an. Forqueray hatte 
zum Lehrmeiſter ſeinen Vater. Fünf Jahre alt erregte er bereits durch 
ſeine Leiſtungen das Staunen des Königs, welcher ihn „fein kleines 


Wunder“ nannte. Im Jahre 1745, den 28. Juni ſtarb er in Nantes, 
wohin er ſich mit einer Penſion zurückgezogen hatte. 

Sein Sohn Jean Bapt. Antoine, geb. 3. April 1700 in Paris 
wird als der gewandteſte franzöſiſche Gambenſpieler ſeiner Zeit be— 
zeichnet. Auch er konnte ſich als fünfjähriges Kind vor Louis XIV mit 
ſo günſtigem Erfolg hören laſſen, daß er weiterhin zum Mitglied der 
königl. Muſik ernannt wurde. Er hatte wiederum einen Sohn, mit 
Vornamen Jean Baptiſte, geb. gegen 1728, welcher gleichfalls Gam— 
biſt war, und mehrere Hefte Kompoſitionen für ſein Inſtrument ver— 
öffentlichte. Als Spieler ſcheint er ſich aber nicht ſonderlich hervor— 
gethan zu haben. 

Gerber erwähnt in ſeinem muſikaliſchen Lexikon einen Pariſer 
Gambiſten des 18. Jahrhunderts Namens Forcroix oder Forcroy, 
„welchen Ouantz noch 1726 daſelbſt (in Paris) wegen ſeines netten 
Spiels bewunderte.“ Möglicherweiſe iſt dieſer Künſtler mit dem ſo 
eben erwähnten A. Forqueray identiſch. 

Mit eben ſo großem und vielleicht noch größerem Eifer wie in 
England und Frankreich, wurde die Kunſt des Gambenſpieles in 
Deutſchland betrieben. Während das engliſche und franzöſiſche Mu— 
ſiktreiben ſich hauptſächlich in London und Paris koncentrirte, gab es 
in Deutſchland viele kunſtliebende Höfe, welche die Pflege der Ton— 
kunſt ſehr begünſtigten, und die Folge davon war, namentlich nach— 
dem die Stürme des dreißigjährigen Krieges ihr Ende gefunden 
hatten, ein durch alle deutſchen Gaue weitverbreitetes Muſikleben. 

Als erſter namhafter deutſcher Gambenſpieler iſt David Funk, 
geb. gegen 1630 in dem ſächſiſchen Orte Reichenbach, zu nennen. 
Gerber ſagt von ihm, er ſei ein „trefflicher Tonkünſtler und Meiſter 
auf der Violin, Viola da Gamba, der Angelique !), dem Klaviere und 
der Guitarre“ geweſen, und fährt dann fort: „Funk war im eigent— 
lichen Verſtande ein Genie. Sein Hauptſtudium, worinne er es zu 


1) Über dieſes Inſtrument ſagt Mattheſon: „Die der Lauten in etwas 
gleichende Angelique ſoll leichter zu ſpielen ſeyn, und hat mehr bloße Chöre 
oder Sayten, welche man nur ſo fein nach der Ordnung, ohne daß ſich die linke 
Hand ſonderlich bemühen darff, anſchlagen kan. Weiter iſt nichts beſonders 
bey derſelben zu erinnern.“ Es war alſo ein lautenartiges Juſtrument. 
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nicht geringer Vollkommenheit gebracht hat, war die Rechtsgelehrtheit. 
Dabey war er ein ſchöner Geiſt und Dichter. Und man zehlete ihn 
unter die damaligen guten deutſchen Poeten. Als Tonkünſtler war 
er nicht nur Virtuoſe auf allen oben erzählten Inſtrumenten; fon- 
dern er war auch Komponiſt und erwarb ſich den Beyfall ſeines 
Publikums in mehreren Stylen, ſowohl für die Kirche als für die 
Cammer .. .. Wie und wo er ſich alle dieſe Vorzüge erworben hat, 
davon finden ſich nirgendswo Nachrichten. Erſt im J. 1670 wurde 
er durch die Herausgabe ſeines im Walther angezeigten Gamben— 
werks, zum erſtenmale als Komponiſt bekannt.“ 

Dieſer enthuſiaſtiſche Bericht rührt nach Gerber's Angabe von 
dem Zwickauer Oberkantor Joh. Martin Steindorf her, welcher mit 
Funk perſönlich genau bekannt war. 

Im Jahre 1682 gab Funk ſeine Kantorſtelle in Reichenbach auf 
und begleitete die „Oſtfriesländiſche Fürſtin“ als Sekretär nach 
Italien, wo er mit ſeiner Herrin 7 Jahre verweilte. Nachdem dieſe 
1689 dort geſtorben war, kehrte er in ſein Vaterland zurück und 
nahm nothgedrungen, da ihm zur Neubegründung ſeiner Exiſtenz 
keine andere Wahl übrig blieb, „zu Wohnſiedel (Wunſiedel?) die arm— 
ſelige Stelle eines Organiſten und Mädchenſchulmeiſters“ an. Funk's 
ausſchweifender Charakter verleitete ihn, ſein Lehramt zu unſittlichen 
Handlungen mit den ihm anvertrauten Mädchen zu mißbrauchen, ſo 
daß er ſich genöthigt ſah, „bey Nacht und Nebel zu fliehen, um der 
Rache der Eltern zu entgehen“. 

Von da ab führte Funk ein vagabundirendes Leben. Zunächſt 
begab er ſich nach Schleiz und hielt ſich ein Vierteljahr hindurch am 
dortigen Hofe auf. Doch mußte er ſich auch von hier aus dem 
Staube machen, weil er durch die Wunſiedler Polizei ſteckbrieflich 
verfolgt wurde. Er nahm ſeinen Weg nach Arnſtadt, erreichte aber 
dieſen Ort nicht. Man fand ihn eines Tages todt hinter einem 
Zaune liegen. 

Gleichzeitig mit Funk wirkte der Gambenvirtuos Auguſt Kühnel, 
geb. 5. Auguſt 1645 in dem oldenburgiſchen Städtchen Delmenhorſt. 
Von 1695 bis 1700 lebte er zu Kaſſel, jedenfalls in dienſtlicher 
Stellung bei dem dortigen Hofe. Während dieſer Zeit veröffentlichte 
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er „Sonaten oder Partien für eine und 2 Violdagamben nebſt dem 
Generalbaſſe, 1698.“ Nach Gerber's Angabe dürften ſich im Kaſſeler 
„Muſeum“ noch mehrere ſeiner Werke befinden. Kühnel war in der 
Kompoſition ein Schüler Agoſtino Steffani's, während deſſen Aufent— 
halt in Hannover. Sein Amtsnachfolger ſcheint ein gewiſſer Tielke !) 
geweſen zu fein, denn derſelbe war von 1700 —1720 als Gambiſt 
in der Kaſſeler Kapelle. 

Ein anderer Gambiſt des Namens Kühnel (Johann Michael) 
lebte in der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts und wirkte zunächſt 
am Berliner Hofe. Von hier ging er 1717 nach Weimar und weiter— 
hin nach Dresden in die Dienſte des Feldmarſchalls Flemming. Sein 
Leben ſcheint er in Hamburg beſchloſſen zu haben. Von ſeinen Kom— 
poſitionen erſchienen gegen 1730 bei Roger in Amſterdam „Sonates, 
al et 2 Violes de Gambe“. 

Einer der bedeutendſten Gambenſpieler Deutſchlands zu Ende 
des 17. und Anfang des 18. Jahrhunderts war Johann Schenck. 
Da er 1688 ſein zweites Werk, „Konſt-beffeningen“, beſtehend in 
15 Sonaten für die Gambe und Baß zu Amſterdam ſtechen ließ, ſo 
darf man annehmen, daß er um die Mitte des 17. Jahrhunderts 
geboren wurde. Gegen Ende deſſelben war er als Kammermuſikus 
im Churpfälziſchen Dienſt, den er aber zu Anfang des 18. Jahrhun— 
derts aufgegeben haben muß, weil über ihn berichtet wird, daß er ſich 
um dieſe Zeit in Amſterdam niederließ. Ob er dort bis zu ſeinem 
Lebensende blieb, erſcheint zweifelhaft, denn auf dem Titel ſeines 
ſechſten Werkes: „Scherzi musicali per la viola di gamba con 
basso continuo ad libitum“ nennt er ſich Kammerkommiſſarius 
und Kämmerer des Churfürſten von der Pfalz“. Andererſeits be— 
richtet Mattheſon: Er (Schenck) ſei zu Amſterdam zum Marktvogt 
über die Fiſcher ernannt worden, weil er eine ſchöne Viol di Gamba 
geſpielt habe. Im Ganzen veröffentlichte er acht Werke, unter denen 
die meiſten in Sätzen und Sonaten für die Gambe, ſowie für die 
Violine mit Baß beſtehen. Von demjenigen, deſſen Titel vorſtehend 


1) Derſelbe war vielleicht ein Bruder oder Verwandter des S. 5 und 9 
d. Bl. erwähnten Inſtrumentenmachers Tielke. 
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mitgetheilt iſt, wird in der fürſtlichen Bibliothek zu Sondershauſen 
ein Exemplar aufbewahrt. 

Dieſes umfängliche, aus 101 Muſikſtücken beſtehende Sammel— 
werk iſt dem Kurfürſten Johann Wilhelm von der Pfalz, mithin 
jenem kunſtliebenden Fürſten gewidmet, welchem Corelli im Jahr 1712 
ſeine „Concerti grossi“ zueignete ). Das Titelblatt der „Scherzi 
musieali“ trägt feine Jahreszahl. Doch läßt ſich annehmen, daß die 
Herausgabe zwiſchen 1692 und 93 erfolgte, da Schenck ſein op. 3 im 
erſteren und ſein op. 7 im letzteren Jahr veröffentlichte, und die in 
Rede ſtehende Sammlung, wie ſchon bemerkt, die Werkzahl 6 trägt. 
Die darin enthaltenen Tonſätze ſind nach Art der „Kammerſonate“ 
oder „Suite“ gruppirt. Zwar hat der Autor weder die eine noch die 
andere Bezeichnung gebraucht, aber die von ihm gewählten Tonarten 
laſſen keinen Zweifel darüber aufkommen, zu welcher Art von Injtru- 
mentalkompoſitionen dieſe „Scherzi muſicali“ gehören. Wir wiſſen, 
daß alle Sätze einer Suite jener Zeit in ein und derſelben Tonart zu 
ſtehen pflegten. Betrachtet man nun von dieſem Geſichtspunkt aus 
das fragliche Gambenwerk Schenck's, fo ergiebt ſich, daß daſſelbe zwölf 
Suiten oder Kammerſonaten enthält, von denen einige allerdings eine 
ganz ungewöhnliche Länge haben. So beſtehen z. B. die zweite Suite 
(F- dur) und die vierte (moll) aus je vierzehn Stücken. Den 
hauptſächlichſten Theil des Bandes bilden Tänze, als Allemanden, 
Couranten, Sarabanden, Giguen, Gavotten und Menuetten. Auch 
ein paar Boureen find darunter. Dann aber giebt der Komponiſt 
variirte Ciacconen und Paſſacaillen, die in einzelnen Fällen von großer 
Ausdehnung ſind, ſowie Rondeau's und „Arien“. Die vierte Sonate 
enthält überdies eine Canzone und ein „Allabreve“, die neunte eine 
Fuge, die elfte gleichfalls eine ſolche ), und eine Ouverture. 


1) Vergl. hierzu S. 8 d. Bl. 
Bemerkenswerth erſcheint, daß dieſer zweiten „Fuge“ (D-moll) das Thema 
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zu Grunde liegt, welches Mozart beinahe 100 Jahre ſpäter im zweiten Finale der 
Zauberflöte für das C-moll-Fugato benutzt hat. Es tft nicht zu bezweifeln, daß 
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Die Mehrzahl der Suiten beginnt mit einem Präludium, wo— 
gegen in der zweiten eine „Fantazia“, in der vierten eine „Sonata 
con Basso obligato“, in der achten eine „Ouverture“, in der neun— 
ten ein „Capriccio“ und in der zwölften eine „Caprice“ den Anfang 
macht. Die Schreibweiſe bewegt ſich zwiſchen ein- und mehrſtimmi— 
ger Behandlung, und die Akkordbildungen ſind durch Intervallver— 
doppelungen bis zu fünf gleichzeitig anzuſtreichenden Tönen erweitert. 
Zur Notirung gebraucht Schenck vier verſchiedene Schlüſſel, näm— 
lich den Baß⸗, Alt-, Diskant- und Violinſchlüſſel, wonach ſich der 

nn v2 
geſammte benutzte Tonumfang von 5 bis zum 6 er- 
= 

ſtreckt. Hieraus iſt zu Schließen, daß Schenck ſich auf feiner Gambe, 
gleichwie der franzöſiſche Gambiſt Marais, eines Bezuges von ſieben 
Saiten bedient hat, und zwar dürfte die höchſte derſelben ins ein— 
geſtrichene g geſtimmt geweſen fein. Dabei mußte Schenck, um bis 
zum zweigeſtrichenen b zu gelangen, noch bedeutend über den ſieben— 
ten Bund des Griffbretts hinausgehen. 

Ihrer muſikaliſch künſtleriſchen Beſchaffenheit nach ſind die 
Schenck'ſchen Gambenſätze mittelmäßig: ſie halten mit den gleichzei— 
tigen Violinkompoſitionen Corelli's keinen Vergleich aus. Am Beſten 
ſind die Tanzſtücke gerathen, gegen welche die in größeren Formen 
gefaßten Tongebilde ziemlich dürftig und theilweiſe auch unkorrekt er— 
ſcheinen. Zumal gilt dies von den beiden ſogenannten „Fugen“, die 
über ſchüchterne fugirte Verſuche nicht hinauskommen. Dennoch iſt 
es von Intereſſe zu wiſſen, welchen Standpunkt Schenck als einer der 
angeſehenſten Gambenvirtuoſen jener Zeit in produktiver Hinſicht 
einnahm, da ſeine Kompoſitionen ein Durchſchnittsbild von der 
ſchöpferiſchen Leiſtungsfähigkeit ſeiner Berufsgenoſſen überhaupt ge— 
währen. Zugleich giebt das Schenckiſche Werk auch einen ſicheren 
Anhalt dafür, was an doppelgriffigen, akkordiſchen und figurativen 
Kombinationen auf der Gambe möglich war, und in dieſer Beziehung 


dieſe Reminiscenz auf einer Zufälligkeit beruht, da Mozart ſchwerlich die Schend- 
ſche Kompoſition gekannt hat. 


=... De 


offenbart es einen bedeutenden Reichthum an mannichfaltigen Spiel- 
manieren. 

Einfach in techniſcher Hinſicht erſcheint dagegen eine Händel'ſche 
„Sonata a Cembalo obligato col Viola da Gamba“. Das doppel⸗ 
griffige und akkordiſche Spiel iſt darin gänzlich vermieden. Freilich 
waltet hier ein anderes Verhältnis ob, denn Händel hat die Gambe 
nicht, wie Schenck, als Soloinſtrument, ſondern als ein der Muſik— 
idee dienendes Tonwerkzeug behandelt, welches nur gleichberechtigt 
neben dem Klavier hergeht. Hauptſächlich benutzt er auch nur die, 
faſt durchgängig im Altſchlüſſel notirte Mittellage der Gambe. Sonſt 
iſt dieſe Sonate! bei formfeſter Geſtaltung von leichterem Gewicht: 
ſie macht den Eindruck einer ſchnell hingeworfenen Gelegenheitskom— 
poſition. 

In anderem Sinne behandelt Händel's großer Zeitgenoſſe, Joh. 
Seb. Bach dies Inſtrument in feinen drei, für daſſelbe beſtimmten 
Sonaten mit Klavier. Zwar macht auch er mit vereinzelten Aus— 
nahmen keinen Gebrauch von der doppelgriffigen und akkordiſchen 
Gambentechnik, aber die kunſt- und gehaltvolle Ausdrucksweiſe, 
durch welche ſich alle ſeine Inſtrumentalwerke mehr oder weniger 
auszeichnen, iſt auch den ſoeben erwähnten Gambenſonaten eigen, 
von denen die erſte (G-dur) und die dritte (G-moll) die bedeuten⸗ 
deren ſind. 

Sehr ſchön und mitcharakteriſtiſcher Wirkung hat Bach die Gambe 
in ſeinen Paſſionsoratorien nach dem Evangelium Matthäus und 
Johannes, ſowie in einzelnen ſeiner Kantaten angewandt. Es ſei 
hier nur an die herrliche, tiefempfundene Altarie „Es iſt vollbracht“, 
in der Johannespaſſion erinnert. Jetzt pflegt man bei Aufführung 
dieſes erhabenen Werkes die Gambenpartie der genannten Arie durch 
das Violoncell ausführen zu laſſen, was nicht ganz dem wehmuthvoll 
klagenden Ton des von Bach beabſichtigten Ausdruckes entſpricht. 
Doch giebt es im modernen Orcheſter kein geeigneteres Surrogat für 
die Gambe, als das Violoncell. 


1) Ein handſchriftliches Exemplar derſelben befindet fich in der königl. 
Bibliothek zu Berlin. 
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Eine Eigenthümlichkeit Joh. Seb. Bach's iſt es, alle zu feiner 
Zeit gangbaren Tonwerkzeuge, die ſich irgendwie zur Darſtellung 
eines beſonderen Kolorit's eigneten, mit ſeltenem Kunſtverſtändnis 
für ſeine Zwecke benutzt zu haben. Er war aber außerdem auch dar— 
auf bedacht, den Chor der Inſtrumente durch eigene Erfindung zu 
bereichern. So konſtruirte er während ſeines Köthener Wirkens 
(1717-1723) die „Viola pomposa“, ein celloartiges, wie die Vio— 
line gehandhabtes Streichinſtrument, welches einen fünfſaitigen Be— 
zug in der Stimmung CG da & hatte. Gerber bemerkt darüber: 
„Die ſteife Art, womit zu ſeiner Bach's) Zeit die Violonzells behan— 
delt wurden, nöthigten ihn, bey den lebhaften Bäſſen in ſeinen Wer— 
ken, zu der Erfindung der von ihm ſogenannten Viola pompoſa, 
welche bei etwas mehr Länge und Höhe als eine Bratſche, zu der 
Tiefe und den vier Saiten des Violonzell's, noch eine Quinte, e, 
hatte, und an den Arm geſetzt wurde; dies bequeme Inſtrument ſetzte 
den Spieler in Stand, die vorhabenden hohen und geſchwinden Paſſ— 
agien, leichter auszuführen“. 

Wie aus der letzten von Bach's Suiten für Violoncell-Solo zu er— 
ſehen iſt, welche urſprünglich für die Viola pompoſa geſchrieben wurde, 
erſtreckte ſich der Tonumfang dieſes Inſtrumentes vom großen C bis 
zum dreigeſtrichenen g hinauf. Indeſſen gelangte die Viola pompoſa 
nicht zu allgemeiner Anwendung. Sie überlebte kaum ihren Erfin— 
der und verſchwand, wie es ſcheint, noch vor der Gambe aus der 
Muſikpraxis. 

Auch Bach's älteſter Sohn, Philipp Emanuel, ſchrieb Einiges 
für die Gambe. Darunter befindet ſich eine aus drei Stücken beſte— 
hende Sonate mit Klavier in G-moll!), welche angeblich !759 kom— 
ponirt wurde. Der dreiſtimmige Satz iſt ſolid, dabei aber von einer 
gewiſſen Nüchternheit und Trockenheit nicht frei. 

Unter den erwähnenswerthen Gambenkompoſitionen des vori— 
gen Jahrhunderts, welche bis auf unſere Zeit gekommen ſind, iſt 
auch ein ungedruckt gebliebenes Konzert von Giuſeppe Tartini, dem 


1) Das Manufkript derſelben wird in der königl. Bibliothek zu Berlin 
aufbewahrt. 
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ruhmreichen Stifter der ehemaligen Paduaner Geigenſchule, mit Be— 
gleitung des Streichquartetts und zweier Hörner zu verzeichnen !). 
Möglicherweiſe ſchrieb Tartini es während ſeines dreijährigen Aufent- 
haltes in Prag (1723 —26) für einen deutſchen Gambiſten, denn 
um dieſe Zeit wurde die Gambe in Deutſchland noch mit großem 
Eifer kultivirt, wogegen ſie in Italien durch das Violoncell ſchon 
ſehr in den Hintergrund des Muſiktreibens gedrängt worden war. 
Tartini's Gambenkonzert trägt alle Merkmale der Ausdrucks— 
weiſe ſeines Autors, doch iſt es zur Hauptſache ebenſo veraltet, wie 
alle ſeine Violinkonzerte. Der Anfangs- und Schlußſatz ſteht in 
G- dur, das zwiſchen beiden Stücken befindliche Grave in D-moll. 
Der mit Ausnahme einiger Doppelgriffe und Akkorde einſtimmige 
Satz der Soloſtimme iſt durchweg im Tenor- und Baßſchlüſſel no- 
tirt. Bemerkenswerth erſcheint es, daß alle Stücke vor dem Schluß— 
tutti mit ausgeſchriebenen Kadenzen des Soloinſtrumentes in der 
Art verſehen ſind, wie es Tartini mehrfach bei ſeinen Violinkonzerten 
gehalten hat. 

Als Zeitgenoſſe Schenck's that ſich im Gambenſpiel der Heſſen— 
Darmſtädtiſche Kriegsrath Ernſt Chriſtian Heſſe hervor, welcher 
am 14. April 1676 in dem thüringiſchen Orte Großengottern ge— 
boren wurde. Gerber ſagt von ihm, er ſei ſeiner Zeit der erſte und 
zugleich der berühmteſte Gambiſt Deutſchlands geweſen, und be— 
richtet dann weiter: „Nachdem er zu Langenſalza und Eiſenach ſeine 
Schuljahre zugebracht hatte, kam er als Canzeleyacceſſiſt in Darm— 
ſtädtiſche Dienſte, und folgte dem Hofſtaat ſeines neuen Herrn 1694 
nach Gießen. Auf dieſer Akademie ſetzte er bey ſeiner Arbeit zugleich 
ſeine juriſtiſchen Studien fort. 1698 erhielt er von feinem Hofe die 
Erlaubniß nach Paris zu reiſen, um ſich daſelbſt auf der Viol da 
Gamba, die er ſchon in frühen Jahren zu ſtudiren angefangen hatte, 
vollkommener zu machen. Er hielt ſich daſelbſt drey Jahre auf, und 
nahm bei den beiden berühmten Meiſtern Marais und Forqueray zu⸗ 
gleich Unterricht. Da ſie heimliche Feinde gegeneinander waren, ſahe er 


1) Daſſelbe befindet ſich in der Autographenſammlung des Grafen 
Wimpfen auf deſſen Landſitz bei Graz. 
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ſich genöthiget, ſich gegen den einen Heſſe und gegen den andern Sachs 
zu nennen. Beyde freueten ſich fo ſehr über feine Geſchicklichkeit und 
ſeinen Wachsthum, daß ſie ſich wechſelsweiſe mit dem vortrefflichen 
Scholaren trozten, den ſie itzt hätten. Endlich kam es zwiſchen ihnen 
zur Ausforderung, die Stärke ihres Schülers in einem dazu ange— 
ſtellten Conzerte auf die Probe zu ſetzen. Aber wie erſtaunten ſie, 
als ſie bey der Erſcheinung des Herrn Heſſe beyde ihren Schüler in 
ihm fanden. Er machte darauf ſeinen beyden Meiſtern, jeden in ſeiner 
Manier, ganz beſondere Ehre. Entfernte ſich aber nach dieſem Vor— 
falle ſogleich von Paris.“ 

Nach ſeiner Rückkehr an den Darmſtädter Hof im Jahre 1702 
wurde Heſſe zum Sekretär des Kriegsdepartements und der auswär— 
tigen Angelegenheiten ernannt. Im folgenden Jahre verheirathete 
er ſich. 

Im Jahr 1705 machte Heſſe eine Reiſe durch Holland und 
England, und zwei Jahre ſpäter begab er ſich nach Italien, um feine 
Kenntniſſe in der Kompoſitionskunſt zu bereichern. Überall erregte 
ſein Gambenſpiel allgemeine Bewunderung. Auf der Rückreiſe von 
Italien beſuchte er Wien, und ließ ſich mit dem, ſeiner Zeit als Er— 
finder eines hackbrettartigen Inſtrumentes — es hieß Pantaleon — 
berühmten Hebenſtreit bei Hofe hören. Der Kaiſer war ſo entzückt 
von ſeinem Spiel, daß er ihm eine goldene Kette mit ſeinem Bildnis 
überreichen ließ. Im Jahr 1713 verlor er ſeine Frau durch den 
Tod. Um dieſelbe Zeit wurde ihm am Darmſtädter Hofe das vakante 
Kapellmeiſteramt interimiſtiſch übertragen. Inzwiſchen verheirathete 
er ſich wieder, und zwar mit der berühmten Sängerin Johanna 
Eliſabeth Doebbrecht Döbricht), 1715 ſtieg er zu der Stellung eines 
Kriegskommiſſars, und 11 Jahre ſpäter zu der Würde eines Kriegs— 
rathes auf. „Um 1719, ſo berichtet Gerber noch, trat Heſſe ſeine 
letzte muſikaliſche Reiſe in Geſellſchaft ſeiner Gattin nach Dresden 
zu den berühmten Feſten, bey Gelegenheit des Churprinzl. Beylagers 
an, wo zugleich mehrere Opern von Lotti und Heinichen vorgeſtellt 
wurden. Sie erwarben ſich beyde daſelbſt die ausgezeichnetſte Ehre 
und die reichlichſte Vergeltung. Seit dieſer Zeit diente er in der 
Stille ſeinem Hofe bis zu ſeinem 86. Jahre und ſtarb am 16. May 
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1762, nachdem ihm jede Art menſchlicher Glückſeligkeit zu Theil ge— 
worden war. Außer den Singſtücken, die er zur Zeit der Kapell— 
meiſtervakanz für die Kirche geſetzt hat, hat er viele Sonaten und 
Suiten für die Viola da Gamba hinterlaſſen, die die ganze Stärke 
dieſes Inſtrumentes enthalten.“ 

Heſſe hatte zwanzig Kinder, von denen ihn indeſſen nur acht 
überlebten. Sein älteſter Sohn, Ludwig Chriſtian, bildete ſich unter 
der väterlichen Leitung zu einem tüchtigen Gambiſten aus und trat 
als ſolcher 1768 in die Dienſte des Prinzen von Preußen. 

Außer ſeinem Sohn bildete Heſſe den trefflichen Gambenſpieler 
Joh. Chriſtian Hertel, geb. 1699 in dem ſchwäbiſchen Orte 
Oettingen. Sein Vater, der beim Fürſten von Oettingen Kapell— 
meiſter war, und dann am Herzogl. Hof zu Merſeburg in gleicher 
Eigenſchaft wirkte, wünſchte, daß der Knabe ſtudiren ſollte, weshalb 
er ihn 1716 die Hallenſer Univerſität beziehen ließ. Hier befaßte er 
ſich aber vorzugsweiſe mit Muſik, und als er wieder nach Haufe zu— 
rückkehrte, erhielt er von ſeinem Vater die Erlaubnis, ſich gänzlich 
der Kunſt widmen zu dürfen. Zugleich erklärte der Herzog von Merſe— 
burg ſeine Bereitwilligkeit, ihm die Mittel zu gewähren, ſich ent— 
weder in Paris unter Marais' und Forqueray's, oder unter Heſſe's 
Anleitung in Darmſtadt als Gambiſt auszubilden. Der junge Hertel 
entſchied ſich für Heſſe, und dieſer nahm ihn ausnahmsweiſe als 
Schüler an. Nach zweijährigem Studium verließ er Darmſtadt, 
konzertirte an den Höfen zu Eiſenach, Merſeburg, Weißenfels, Zerbſt 
und Köthen und nahm hierauf eine Stelle in der Eiſenacher Kapelle 
an. Während der Jahre 1723 —1727 befand er ſich auf Reiſen in 
Deutſchland und Holland, ſpielte 1732 vor Friedrich dem Gr. in 
Ruppin, als dieſer noch Kronprinz war, und übernahm dann das 
Konzertmeiſteramt in Eiſenach. Als nach dem Tode feines Fürſten 
1742 die Eiſenacher Kapelle aufgelöſt wurde, erhielt er durch Franz 
Benda's Empfehlung den Konzertmeiſterpoſten am Strelitzer Hofe. 
Dieſe Stellung bekleidete er bis 1753. Ein Jahr darauf ſtarb er. 
Von ſeinen zahlreichen Kompoſitionen wurden nur ſechs Sonaten 
für Violine solo e continuo 1727 in Amſterdam veröffentlicht. 

Als namhafte, der erſten Hälfte des 18. Jahrhunderts ange— 


— 33 —ͤ— 


hörende deutſche Gambiſten ſind noch zu nennen: Emmerling, Hard 
und Bellermann. Der erſte dieſer Männer, geb. zu Eisleben, war 
ums Jahr 1730 Kammermuſiker und Violdigambiſt beim Markgrafen 
Ludwig von Brandenburg, und auch Inſtrumentalkomponiſt, wie 
Gerber berichtet. 

| Johann Daniel Hard, geb. 8. Mai 1696 in Frankfurt am 
Main, ſtand zu Beginn ſeiner Künſtlerlaufbahn fünf Jahre hindurch 
als Gambenſpieler und Kämmerer in Dienſten des Königs Stanis— 
laus während deſſen Aufenthalt zu Zweibrücken, worauf er Kammer— 
muſikus beim Biſchof von Würzburg und Herzog von Franken, Joh. 
Phil. Franz v. Schönborn wurde. Nach vier Jahren verließ er auch 
dieſen Dienſt und nahm 1725 eine Stelle als Kammermuſiker am 
Würtemberger Hofe an. Weiterhin rückte er zum Konzertmeiſter 
und ſchließlich unter dem Herzog Carl Eugen zum Kapellmeiſter auf. 
Das letztere Amt bekleidete er in Stuttgart noch 1757. Weitere 
Nachrichten fehlen über ihn. 

Conſtantin Bellermann, kaiſerl. gekr. Poet, wie ihn Gerber 
nennt, befleißigte ſich als Liebhaber des Gambenſpieles. Er wurde 
1696 in Erfurt geboren, ſtudirte „daſelbſt die Rechte und übte dabey 
die Muſik ſowohl in Anſehung der Kompoſition als auch in An— 
ſehung des Spielens der Laute, Gambe, Violin und Flöte. Er erhielt 
den Ruf 1719 nach Münden als Kantor und dann 1741 als Rector 
an daſiger Schule.“ Von ſeinen vielen ungedruckt gebliebenen Kom— 
poſitionen, unter denen ſich Kirchenſtücke, Kantaten, eine Oper, Lau— 
tenſuiten, Konzerte für Oboe d' Amour und Flöte, Klavierkonzerte 
mit Violine, Ouverturen befinden, ſeien hier nur ſechs Sonaten 
für Flöte, Gambe und Klavier hervorgehoben. Das Jahr ſeines 
Todes iſt unbekannt. 

Unter den deutſchen Gambenſpielern der erſten Hälfte des 18. 
Jahrhunderts figurirte auch eine weibliche Geſtalt. Es war Doro— 
thea v. Ried, eine der vier Töchter des öſterreichiſchen Muſikers For— 
tunatus Ried. „Von ihnen meldet Johann Frauenlob, ſo ſagt Gerber, 
in der Vorrede von gelehrten Weibern: daß obgleich zwey davon noch 
ſehr jung und die eine kaum acht Jahre alt geweſen ſey; ſo habe ſie 
doch ihr Vater in der Muſik ſo weit gebracht, daß ſie nebſt ihren 
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zween Brüdern, in Wien, Prag, Leipzig, Wittenberg und andern 
Orten ſolche Proben abgelegt hätten, welche jederman in Erſtaunen 
geſetzt, indem man eher eine himmliſche, als menſchliche Muſik zu 
hören geglaubt hätte.“ 

Auch einer fürſtlichen Perſönlichkeit, nämlich der des Kurfürſten 
Maximilian Joſeph, geb. 28. März 1728, geſt. 30. Decbr. 1777 
iſt hier zu gedenken. Er ſpielte Violine und Violoncell, hauptſächlich 
aber war er ein vortrefflicher Gambiſt. Burney, der ihn 1772 hörte, 
ſagt, daß „er auch kein großer Prinz zu ſein brauchte, um ſeine Fer— 
tigkeit, ſeinen Vortrag des Adagio und ſeine Pünktlichkeit im Zeit— 
maße vortrefflich zu finden.“ Maximilian komponirte auch. Sein 
Kompoſitionslehrer war Bernasconi. 

Endlich iſt noch als ein Gambiſt erſten Ranges Karl Friedrich 
Abel zu erwähnen. Er wurde um 1725 zu Köthen geboren, wo ſein 
Vater als Gambenſpieler in der fürſtlichen Kapelle angeſtellt war. Der 
junge Abel „genoß, ſo berichtet Gerber, als Thomasſchüler zu Leipzig 
wahrſcheinlich den Unterricht des großen Seb. Bach, kam darauf um 
1748 in die königl. Poln. Kapelle nach Dresden, wo er in der blüh— 
endſten Periode von Haſſen's Leben und der daſigen Muſik überhaupt 
beynahe zehn Jahre hindurch, Zeit genug fand, ſeinen Geſchmack zu 
bilden.). Ein Zwiſt aber mit dem Oberkapellmeiſter Haſſe machte, 
daß er nach dem D. Burney ſchon 1758 auf gut Glück mit drey Tha— 
lern in der Taſche, dieſen Hof verließ. Um nun dies Kapital zu ver— 
mehren, wanderte er mit dem Mſt. von ſechs Sinfonien beladen, zu 
Fuße, nach Leipzig; wo ihn auch die Großmuth des Verlegers dieſer 
Sinfonien um ſechs Ducaten reicher machte. Nun aber ging es von 
einem deutſchen Hofe zum andern, wo ſein Vertrauen auf ſich ſelbſt 
durch wiederholte gute Aufnahme und Belohnungen, nicht wenig 
gewann. Endlich wandte er ſich, und das ſchon im Jahre 1759, nach 
London, wo er ſogleich an dem zuletzt verſtorbenen Herzoge von Pork 
einen großen Patron fand, der ihn ſo lange hinlänglich unterſtützte, 
bis die Kapelle der Königin errichtet wurde, wobey er, mit dem 


1) Nach Fürſtenau's Angabe war Abel in Dresden als Violoncelliſt enga— 
girt. S. deſſen Geſchichte der Muſik u. des Theaters am Kurfürſtl. ſächſ. Hofe 
Bd. II. S. 240. 


Charakter eines königl. Kammermuſikus, und mit einem Jahrge— 
halte von 1400 Thalern, ſogleich angeſtellt wurde. Dieſe Einnahme, 
nebſt ſeinen einträglichen Informationen, wurde aber dadurch noch 
merklich erhöhet, daß ihm die daſigen Notenhändler für ſechs Sinfo— 
nien 700 Thaler als eine beſtimmte Summe zahlten. Sein Geſchäft 
im Konzerte der Königin war gewöhnlich, die Bratſche auf ſeiner 
Gambe zu ſpielen, und nur dann und wann, in Bach's ) Abweſenheit 
auf dem Flügel zu accompagniren. Mehrere Jahre hielt er ſich den 
Sommer über in Paris auf, wo er in dem Hauſe eines Generalpäch— 
ters, nicht nur jedesmal eine freundſchaftliche Aufnahme, ſondern auch, 
was ihm lieber als alles war, die beſten Weine fand. — Bey ſeiner 
erſten Erſcheinung in London nahm ſeine Diseretion, fein Geſchmack 
und ſeine pathetiſche Manier des Ausdrucks beym Vortrage ſeiner Ada— 
gio's, die jungen Virtuoſen ſo ſehr ein, daß ſie bald mit wenigerm 
Aufwande von Noten und mit glücklicherm Erfolge, alle ſeiner Schule 
folgten. Überhaupt machten ihn fein Geſchmack und feine Kenntniſſe 
zum Schiedsrichter in allen ſtreitigen Punkten, ſo daß er bey den ver— 
wickeltſten Vorfällen als ein infallibles Orakel angeſehen wurde. Bey 
ſeiner Fertigkeit auf der Gambe, beſaß er noch, gleich mehrern ältern 
Virtuoſen, das Talent, durch freye Fantaſien und gelehrte Modula— 
tionen ſeine Zuhörer in Verwunderung und Staunen zu ſetzen. Und 
ob er gleich des Flügels ungleich weniger mächtig war; ſo wußte er 
doch auch hier mit tiefer Einſicht und unendlicher Abwechſelung im 
Arpeggio zu moduliren. —“ 

„Abel hielt ſich bis 1782 in London auf, in welchem Jahre ihn 
das Verlangen, ſeinen Bruder und ſein Vaterland noch einmal 
zu ſehen, nach Deutſchland trieb. Auf dieſer Reiſe war es, wo er 
zu Berlin und Ludwigsluſt, noch in ſeinem Alter, die Größe ſeiner 
Kunſt, ſeinen mächtigen Ausdruck, ſeinen ſchönen Ton und rührenden 
Vortrag auf der Gambe bewies. Der jetzige König, damaliger Kron— 
prinz von Preußen, vor dem er ſich in Berlin hören ließ, beſchenkte 
ihn mit einer koſtbaren Doſe und 100 Stück Louisd'or. Wenige 


1) Der jüngſte Sohn Seb. Bach's, mit Vornamen Joh. Chriſtian, geb. 
1735 in Leipzig, geſt. 1782 zu London, wohin er 1759 als Oberkapellmeiſter be— 
rufen wurde. 
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Jahre darauf hielt er ſich noch wegen ſeinen zerrütteten Umſtänden 
einige Zeit in Paris auf. Kehrte aber wieder nach London zurück 
und ſtarb daſelbſt am 22. Juni 1787 nach dreyer Tage Schlaf, ohne 
die geringſten Schmerzen. Noch kurz vor ſeinem Tode ſpielte er ein 
neu verfertigtes Solo, worüber ſelbſt ſeine wärmſten Bewunderer 
erſtaunten. Beſonders waren ſeine Cadenzen vortrefflich.“ 

Soweit Gerber. Es iſt auffallend, daß ſich unter Abel's zahl— 
reich veröffentlichten Werken, die theils in Konzerten und Orcheſter— 
und theils in Kammermuſikſtücken beſtehen, keine Gambenkompoſi— 
tionen befinden. Dies dürfte ſich daraus erklären, daß die Glanzzeit 
der Gambe mit Beginn der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts 
vorüber war. Sie kam aus der Mode und mit ihr auch die Gamben— 
muſik, ſtatt deren man nun Violoncellkompoſitionen verlangte. Von 
manchen Seiten wurde dieſer Wechſel ebenſo ſehr beklagt, wie es nach 
Verweiſung der Laute in das Raritätenkabinett oder in die Rumpel— 
kammer der Fall war. 

Nach Abel iſt kein deutſcher Gambiſt von hervorragender Bedeu— 
tung weiter zu verzeichnen. Die Gambe wurde von Mitte des vo— 
rigen Jahrhunderts ab mehr und mehr durch das inzwiſchen in den 
Vordergrund getretene Violoncell verdrängt, und ſo widmeten ſich die 
jungen Talente vorzugsweiſe dieſem Inſtrumente neben der, an die 
Spitze der Muſikpraxis getretenen Violine. 

Zu den Saiteninſtrumenten, welche das gleiche Schickſal der 
Gambe hatten, gehörten auch die Viola bastarda und die Viola di Bor- 
done (deutſch Bariton). Das erſtere Tonwerkzeug war von Figur etwas 
völliger als die Gambe, und hatte einen Bezug von 6-7 Saiten.!) 
Um die Reſonanz zu verſtärken, waren unter dem Griffbrett und Steg, 
ähnlich wie bei der Viola d'amour Viola d'amore), eben ſo viel 
Stahlſaiten angebracht, welchen man die Stimmung der über dem 
Griffbrett liegenden Saiten gab. Eine andere Abart der Gambe war 
das im vorigen Jahrhundert kultivirte Bariton. In Leopold Mo— 
zart's Violinſchule findet ſich folgende Beſchreibung davon: „Dieſes 

1) Nach Pohl's Angabe wurde die Zahl dieſer Metallſaiten bis zu 27 
erhöht. S. C. F. Pohl: Haydn I, 250. Dort findet man ausführliche Mit⸗ 
theilun zen über das Bariton und die Baritonkompoſition. 
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Inſtrument hat, gleich der Gambe 6 bis 7 Seyten. Der Hals iſt ſehr 
breit und deſſen hinterer Theil hohl und offen, wo neun oder auch zehn 
meſſingene und ſtählerne Seyten hinunter gehen, die mit dem Daumen 
berühret, und geknippet werden; alſo zwar, daß zu gleicher Zeit, als man 
mit dem Geigebogen auf den oben geſpannten Darmſeiten die Haupt— 
ſtimme abgeiget, der Daume durch das Anſchlagen der unter dem Hals 
hinabgezogenen Seyten den Baß dazu ſpiele. Und eben deswegen müſſen 
die Stücke beſonders dazu geſetzet ſeyn. Es iſt übrigens eines der an— 
muthigſten Inſtrumente.“ Aus dieſer Beſchreibung geht hervor, daß 
das Bariton ein Baßinſtrument nach Art der Viola d'amour war. 

Das Bariton war zeitweilig namentlich in Oeſterreich ſehr be— 
liebt. Mehrere öſterreichiſche Tonſetzer, wie z. B. Eybler, Weigl 
und Pichl, an ihrer Spitze Joſeph Haydn, lieferten für dieſes In— 
ſtrument Kompoſitionen. Der letztere Meiſter erhielt Anregung dazu 
durch ſeinen Brodherren, den Fürſten Eſterhazy, welcher dem Bariton 
ſeine beſondere Gunſt zuwandte. Haydn ſchrieb nicht weniger als 
175 Muſikſtücke für dasſelbe!). Die Stimmung der Griffſaiten des 
Bariton war übrigens im Prinzip diejenige der Gambe. 

Als ein ausgezeichneter Bariton-Virtuoſe galt der Wiener Anton 
Lidl, welcher gegen 1740 geboren wurde. Gerber ſagt von ihm, er 
habe ſein Inſtrument, „ſo ohngefähr 1700 erfunden worden, noch 
mehr vervollkommnet. Es iſt an Geſtalt der Viola da Gamba gleich, 
außer daß es hinten meſſingene Saiten hat, die zu gleicher Zeit mit 
dem Daumen geſpielt werden müſſen. Dieſe untern Saiten hat er 
bis auf 27 vermehret, worunter auch die halben Töne mit begriffen 
ſind. Er ſoll ein ungemeiner Künſtler auf dieſem Inſtrumente ſeyn. 
Der Verf. des Alman. von 1782 ſagt: Sein Vortrag beſteht in 
ſüßer Anmuth, mit deutſcher Kraft verbunden, in überraſchenden 
Bindungen mit der harmonievollſten Melodie.“ Nach Burney's An— 
gabe lebte Lidl im Jahr 1789 nicht mehr. Bis 1783 hatte er in 
Amſterdam und Paris Duos, Quartette und Quintette, insgeſammt 
ſieben Werke, drucken laſſen. Seine Gambenkompoſitionen blieben 
unveröffentlicht. 


1) Pohl: Haydn I, 257. 


Das Bariton verſchwand mit der Gambe im Laufe der zweiten 
Hälfte des vorigen Jahrhunderts aus der Muſikpraxis. 

In Italien vollzog ſich um dieſelbe Zeit, oder wohl noch etwas 
früher derſelbe Wechſel, nachdem dort durch Franciscello, von dem 
ſpäter die Rede ſein wird, ein lebhaftes Intereſſe für das Violoncell 
angefacht worden war. Ohnehin ſcheint in dem Lande der Künſte, 
wie die aus Maugar's Schrift bereits gegebenen Citate erkennen 
laſſen, gerade für das höhere Studium der Gambe keine beſondere 
Vorliebe geherrſcht zu haben, ſei es nun, daß unter den Streichin— 
ſtrumenten die Kultivirung der Violine, welche vom 17. Jahrhundert 
ab dort ganz entſchieden in den Vordergrund der Muſikpflege getreten 
war, zur Hauptſache betrieben wurde, oder daß die italieniſchen Ton— 
ſetzer ſich mit der Gambe nicht ſonderlich befaßten. Thatſächlich hat 
es, ſoweit man zu ſehen vermag, mit Ausnahme Tartini's kein nen— 
nenswerther italieniſcher Komponiſt der Mühe werth erachtet, ſie in 
den Bereich ſeiner ſchöpferiſchen Thätigkeit zu ziehen. 

Außer Ferabosco, von dem ſchon die Rede war, ſind an nam— 
haften italieniſchen Baß-Violenſpielern und Gambiſten zunächſt Aleſ— 
ſandro Romano, mit dem Beinamen della Viola und Teobaldo Gatti 
zu erwähnen. Romano wurde gegen 1530 zu Rom geboren, und 
trat 1560 als Sänger in die päpſtliche ſixtiniſche) Kapelle. Später 
wurde er unter dem Namen Giulio Ceſare Confrater des Kloſters 
Monte Oliveto. Doch fühlte er ſich dort auf die Dauer nicht behag— 
lich, da er durch ſeine Unverträglichkeit mit mehreren ſeiner Ordens— 
brüder in Streit und Uneinigkeit gerieth. Seine zwiſchen den Jah— 
ren 1572-1579 gedruckten Kompoſitionen beſtehen aus Canzonen 
alla napolitana zu fünf Stimmen, und einem Buch fünfſtimmiger 
Motetten. 

Teobaldo Gatti, geb. zu Florenz gegen 1650, zeichnete ſich 
nicht nur als Gambenſpieler aus, ſondern machte ſich auch ſeiner Zeit 
als Opernkomponiſt bekannt. In letzterer Hinſicht lehnte er ſich an 
Lully an, deſſen erſte Opernouvertüre ihm ſo imponirte, daß er beſchloß 
nach Paris zu reiſen, um ſeinem berühmten Landsmann zu huldigen. 
Lully, dem dies ſchmeichelte, zeigte ſich für die ihm bewieſene Auf— 
merkſamkeit dadurch erkenntlich, daß er Gatti zum Mitglied des 
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Pariſer Opernorcheſters machte, welche Stellung er beinahe fünfzig 
Jahre hindurch bekleidete.!) Er ſtarb 1727 zu Paris. Dort erſchienen 
1696 zwölf „airs italiens“ von ihm, unter denen ſich zwei zwei— 
ſtimmige befinden. 

Als tüchtige italieniſche Gambiſten werden außerdem Marco 
Fraticelli und Carlo Ambroſio Lunati ?) von Mailand, mit 
dem Beinamen „il Gobbo della Regina“ angeführt. Letzterer kam 
während der Regierung König James II. nach England. Näheres 
iſt über dieſe beiden Inſtrumentaliſten nicht bekannt. 

Erwähnenswerth iſt an dieſer Stelle noch, daß die berühmte 
italienische Sängerin Leonora Baroni, geb. gegen 1610, nach 
Maugar's Zeugnis eine geſchickte Theorben- und Gambenſpielerin 
war. Als ſolche begleitete ſie ſich ihre Geſangsvorträge ſelbſt. 

Es iſt ſchon darauf hingewieſen worden, daß die Viola da 
Gamba, welche beinahe drei Jahrhunderte hindurch — (denn der 
„Basso di Viola“ oder die „große Geige“ Gerle's war im Grunde auch 
eine Gambe, obwohl noch in etwas primitiver Geſtalt) eine wichtige 
Rolle, ſowohl als Orcheſter-wie als Soloinſtrument ſpielte, im Laufe 
des 18. Jahrhunderts vom Violoncell verdrängt wurde. Nachdem 
an Stelle des Cornet's (Zinken) und der Diskant-Viola (franz. Par- 
dessus de viole), als melodieführendes Inſtrument die Violine ge— 
treten war, mußte man nothwendigerweiſe darauf denken, ein Aqui— 
valent für die Baßlage des Streichquartetts zu ſchaffen, weil die 
Tongebung der Gambe ſich im Verhältniß zur Geige beim Enſemble— 
ſpiel als zu wenig kräftig und markig erwies. Mattheſon ſagt in 
ſeinem 1713 erſchienenen „Neu eröffneten Orcheſtre“ von ihr: „Die 
ſäuſelnde Viola die Gamba, Gall. Basse de Viole, eigentlich alſo 
genant, iſt ein ſchönes, delicates Instrument, und wer ſich darauff 
signalisiren will, muß die Hände nicht lange im Sack ſtecken, .... 
Ihr meiſter Gebrauch bey Concerten iſt nur zur Verſtärckung des 


1) Gerber bezeichnet ihn als Violoncelliſten, was wohl auf einem Irrthum 
beruhen dürfte, da in dem Pariſer Opernorcheſter bis 1727 ſo viel man weiß, nur 
Gambiſten thätig waren. Indeſſen mag er beide Inſtrumente geſpielt haben. 

2) ©. „The History of the Violin by W. Sandys and Simon Andrew 
Forster. London, 1864.“ 
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Basses, und praetendiren einige gar einen General- Bass darauff 
zu wege zu bringen, wovon ich noch biß dato eine vollenkommene 
Probe zu ſehen das Glück nicht gehabt habe.“ 

Im Gegenſatz zu dieſer letzteren, etwas ſarkaſtiſchen Bemerkung 
Mattheſon's ſteht, was Gerber hundert Jahre ſpäter Bd. J S. 6 
ſeines „neuen“ Tonkünſtlerlexikon's über die Gambe ſagt. Dort heißt 
es: „Merkwürdig iſt es in der Geſchichte der Muſik, daß ſein (Abel's) 
Inſtrument mit ihm im Jahr 1787 ganz in Vergeſſenheit begraben 
worden iſt: die vor hundert Jahren ſo unentbehrliche Gambe, ohne 
welche weder Kirchen- noch Kammermuſik beſetzt werden konnte, die 
in allen öffentlichen und Privat-Konzerten das ausſchließende Recht 
hatte, ſich vom Anfange bis zum Ende vor allen andern Inſtrumen— 
ten hören zu laſſen; weswegen ſie denn auch nicht nur, gleich den 
Schachteln, ſatzweiſe, in allen Formaten, groß und klein, verfertigt 
werden mußten, ſondern auch mit allem möglichen Aufwande von 
angebrachtem künſtlichem Schnitzwerke, Elfenbein, Schildpatt, Sil- 
ber und Gold beſtellt, geſucht und bezahlt wurden. Von dieſem allge— 
mein herrſchenden und beliebten Inſtrumente wird nun in Zeit von 
einem Menſchenalter in ganz Europa keine Idee mehr übrig ſeyn; 
ſie müßte denn unter den alten Holzſchnitten im Prätorius oder als 
ein ſaitenloſes, von Würmern zerfreſſenes Exemplar in einer der 
Hof-Muſikkammern wieder hervorgeſucht werden. Abermals ein trau— 
riger Beweis, wie ſehr ſich Apollo von der Göttin Mode beherrſchen 
läßt. — Merkwürdig iſt noch dabey der Geſchmack unſerer Vorfah— 
ren an dieſem ſanften, beſcheidenen, ſumſenden Violengetöne. Auch 
waren ſie ſtille, zufriedene und friedliebende (!) Leute. Gegenwärtig 
können zu unſern Muſiken die Inſtrumente nicht hoch und ſchrey— 
end genug gewählt werden“). Man ſieht, Gerber hatte, obwohl 
er ſelbſt Cello ſpielte, ihm alſo dies Inſtrument genau bekannt war, 
nicht nur das Mißverhältniß zwiſchen dem Chor der Geigen und dem 
der Gamben im Orcheſter hinſichtlich der Tongebung bemerkt, 
ſondern auch den Umſtand, daß die Gambe durch die ſchöpferiſche 


1) Was würde Gerber wohl ſagen, wenn er das heutige Aufgebot an 
inſtrumentalen Mitteln für die Orcheſterkompoſition erlebt hätte?! 
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Thätigkeit Haydn's und Mozart's im Gebiet der höheren Inſtrumen— 
talmuſik völlig überflüſſig gemacht worden war. Und ebenſo waren 
ihm die prävalirenden Eigenſchaften des Violoncell's über die Gambe 
als Soloinſtrument entgangen, obwohl ihm die hervorragenden Er— 
folge der Cellovirtuoſen in der zweiten Hälfte des vorigen Jahrhun— 
derts nicht unbekannt geblieben ſein konnten. Hiernach ſcheint es, 
als ob Gerber eine ſpezielle Vorliebe für die Gambe hatte, — ein 
Geſchmack, den wohl nur noch wenige ſeiner Zeitgenoſſen mit ihm 
theilten. 

Die von Gerber!) aufgeſtellte Behauptung, der franzöſiſche 
Gei ſtliche Tardieu von Tarascon habe „um's Jahr 1708“ das Vio— 
loncell erfunden, iſt einfach in das Reich der Fabel zu verweiſen, 
denn dies Inſtrument exiſtirte ſchon lange vorher in Italien.?) 

Fetis bemerkt (S. 47) in ſeiner Schrift: „Antoine Stradivari“, 
(Paris 1856), das „Violoncell“ ſei ſchon von Prätorius in deſſen 
„Syntagma muſ.“ (1614-1620 erwähnt, was auf einem Irrthum 
beruht, da das genannte Werk weder den Namen noch die Abbildung 
dieſes Inſtrumentes enthält ?). Doch dürfte das Violoncell um dieſe 
Zeit in Italien bereits in Gebrauch geweſen ſein, denn nach Rob. 


1) Gerber's altes Tonkünſtlerlexikon S. 617 und Anhang S. 86. 

2) In der Vorrede der ſchon erwähnten Violoncellſchule von Corrette iſt die 
un haltbare Behauptung aufgeſtellt, daß das Violoncell von „Bonocini (Bonon- 
cini) presentement maitre de Chapelle du Roi de Portugal“ erfunden 
worden ſei. Ein Bononeini, mit Vornamen Domenico, lebte thatſächlich um 
1737 am Liſſaboner Hofe. Er ſtand damals nach Fetis Angabe im Alter von 
85 Jahren. Hiernach müßte er 1652 geboren ſein. Das Violoncell kann er 
aber nicht erfunden haben (wenn überhaupt von einer Erfindung deſſelben ge— 
ſprochen werden darf), da es nachweislich ſchon vor ſeiner Geburt exiſtirte. Es 
iſt zudem gar nicht einmal erwieſen, ob Domenico Bononcini Celliſt war. 
Wahrſcheinlich hat Corrette ihn mit dem ſpäter zu erwähnenden Giov. Battiſta 
Bononcini verwechſelt. 

3) Eine andere Unrichtigkeit in Fetis „Stradivari“ (©. 46) ift, daß der 
Name „Violino“ ſchon in Lanfranco's 1533 erſchienener Schrift „Seintille“ 
vorkommen ſoll. Dieſe Angabe hat Konfuſion angerichtet. Auch ich habe ſie, 
ehe mir Lanfranco's Schrift zugänglich geworden, bona fide in meiner „Ge— 
ſchichte der Inſtrumentalmuſik des 16. Jahrhunderts“ (S. 73) benutzt, und ſtelle 
fie hiermit richtig. Das Wort „Violino“ kommt nämlich bei Laufranco gar 
nicht vor, ſondern immer nur der Terminus „Violone“, d. h. Baßgeige. 
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Eitner's Mittheilung!) iſt daſſelbe in einem Druck vom Jahr 1641, 
und dann in einem 1660 erſchienenen Werk von Freschi als „Vio— 
loneino* erwähnt. In Arreſti's Sonaten zu 2 und 3 Stimmen vom 
Jahr 1665 wird es „Violoncello“ genannt. 

Sehr nahe lag es für die italieniſchen Meiſter des Inſtrumen— 
tenbaues nach Analogie der, von Mitte des 16. Jahrhunderts ab 
bereits in Gebrauch gekommenen Violine ein entſprechendes Baß— 
inſtrument herzuſtellen, und dies geſchah unzweifelhaft ſchon gegen 
Ende des 16. Jahrhunderts. Von dem Brescianer Gaspard da Salo, 

1550— 1612), iſt es erwiejen 2). Ob Andreas Amati, Begründer 
der ruhmreichen Cremoneſer Schule, geb. 1520 geſt. 1580, der⸗ 
gleichen Tonwerkzeuge gebaut hat, erſcheint zweifelhaft. 

Augenſcheinlich war bei der Konſtruktion des Violoncello's eben— 
ſowohl die Gambe, wie die Violine maßgebend. Von der letzteren 
wurden dafür die Umriſſe des Schallkaſtens, die gewölbte Unter— 
decke, welche die ältere Gambe — deren Boden platt war — nicht 
hatte, ſowie die F-Löcher, und das bündefreie Griffbrett entlehnt; die 
erſtere dagegen war maßgebend für die Größenverhältniſſe des Vio— 
loncell's. Dieſes baute man, wie die Gambe, in kleineren und 
größeren Verhältniſſen, bis Stradivari ein muſtergiltiges Format 
dafür feſtſtellte. Ob der berühmteſte deutſche Geigenbauer Jacob 
Stainer geb. 1621, geſt. 1683) Violoncelle gebaut hat, wird von 
Kennern ſtark bezweifelt. Dagegen iſt es ſicher, daß er Gamben 
fertigte, welche mehrfach zu Violoncellen umgewandelt ſind. 

Nach Eitner's vorerwähnten Angaben iſt, wie es ſcheint, 
das zuletzt genannte Inſtrument zunächſt „Violoncino“, und einige 
Zeit danach erſt „Violoncello“ genannt worden. Die italieniſchen 
Endſylben ino und ello haben eine diminutive Bedeutung und ſind 
daher jene beiden Benennungen miteinander identiſch. Wie „Violino 
die Verkleinerung von „Viola“, ebenſo find „Violoneino“ und „Vio- 
loncello‘‘ Diminutiva von „Violone*. Unſere heutige Bratſche 
aber, welche gleichfalls um jene Zeit aus der Alt- oder Tenor⸗Viola 


1) S. „Monatshefte für Muſikgeſchichte“, Jahrg. XVI, Nr. 3. 
2 Der rühmlich bekannte Geigenmacher Aug. Riechers in Berlin beſitzt 
ein Violoncell von Gaspard da Sald (kleines Format). 
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nach dem Vorbild der Violine hervorging, erhielt den Namen „Viola 
da braccio“ , was fo viel heißt, wie Arm-Viole. Außer der Viola 
da braccio gab es noch eine „Viola da spalla“, welche nicht unter 
das Kinn geſchoben wurde, ſondern auf der linken Schulter ruhte. 
Über dieſes Baß⸗Inſtrument bemerkt Mattheſon: „Juſonderheit hat 
die Viola di Spala, oder Schulter-Viole einen großen Effect beym 
Accompagnement, weil fie ſtarck durchſchneiden, und die Tohne 
rein exprimiren kan. Ein Bass kan nimmer distineter und deutlicher 
herausgebracht werden als auff dieſem Instrument. Es wird mit 
einem Bande an der Bruſt befeſtiget, und gleichſam auff die rechte 
Schulter geworffen, hat alſo nichts, daß feinen Resonantz im gering— 
ſten auffhält oder verhindert“. 

Wir kehren zu dem Violoncell zurück. Daſſelbe bot dem Spie— 
ler zwei ſehr bedeutende Vortheile vor der Gambe. Einmal war die 
Fingertechnik auf ihm eine völlig unbeengte, weil ſein Griffbrett keine 
Bünde hatte, welche dem Gambenſpiel in Betreff der Läufer und 
Paſſagenbildung ſowie des Lagenwechſels ein weſentliches Hemmnis 
auferlegten. Dann auch konnte der Spieler auf dem Violoncell 
durch nachdrücklicheres Angreifen der einzelnen Saite mit dem Bogen 
mehr Ton erzielen, als auf der Gambe. Bei dieſer war der obere 
Rand des Steges, über welchen die Saiten hinliefen, für das akkor— 
diſche oder mehrſtimmige Spiel ſo flach geſchnitten, daß eine kräftige 
Tonbildung vermieden werden mußte, wenn man nicht die Nachbar— 
ſaiten in Mitleidenſchaft ziehen wollte. Der Steg des Cello's hin— 
gegen hatte eine mehr convexe Form, wodurch freilich das mehr— 
ſtimmige Spiel ausgeſchloſſen war. Bekanntlich ſind bei dieſem In— 
ſtrument, wie auf der Violine, nur Doppelgriffe und Akkorde mög— 
lich, und die letzteren nur gebrochen. In dieſer Weiſe wurde das 
Violoncell ehedem bei Aufführungen von Opern und Oratorien zur 
Solo-Begleitung der Recitative benutzt, wofür natürlich die muſik— 
theoretiſche Durchbildung der betreffenden Spieler erforderlich war, 
weil fie bezifferte Bäſſe à vista auszuführen hatten. 

Schon Corrette giebt in ſeiner Violoncellſchule (1741) eine 
Anleitung zum Begleiten der Recitative. Dieſe Erklärung iſt aber 
keine erſchöpfende. Cine ſolche findet ſich erſt in der von Baillot, 
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Levaſſeur, Catel und Baudiot für das Pariſer Konſervatorium be— 
arbeiteten Celloſchule, welche 1804 im Druck erſchien. In derſelben 
heißt es: 

„Um ein Recitativ gut zu begleiten, muß man von der Harmonie 
und von dem Violoncell eine vollkommene Kenntnis haben; man 
muß mit bezifferten Baßſtimmen vertraut ſein und ſie fertig auszu— 
üben wiſſen. Wer das kann, hat den Gipfel der Kunſt erreicht; 
denn dies ſetzt viele dazu nöthige Kenntniſſe, und noch mehr die Be— 
urtheilungskraft voraus, ſie anzuwenden. 

Wenn der begleitende Baßſpieler in der Auflöſung der Diſſo— 
nanzen nicht ſicher iſt, wenn er dem Sänger nicht beſtimmt anzu— 
geben weiß, ob dieſer eine vollkommene oder eine abgebrochene Kadenz 
machen ſoll, wenn er in ſeinen Akkorden verbotene Quinten und 
Oktaven nicht zu vermeiden verſteht: ſo läuft er Gefahr, den Sänger 
zu verwirren, und er wird auf jeden Fall einen ſehr unangenehmen 
Effekt hervorbringen. 

Da in guten Werken das Recitativ immer einen wohlgeord— 
neten Gang geht, und ſich nach dem Charakter der Rolle, nach der 
vorgeſtellten Situation und nach der Stimme des Sängers richtet: 
jo muß bei Begleitung deſſelben 1) die Stärke des Tones dem Haupt- 
affekt angemeſſen ſein, denn die Begleitung ſoll den Geſang unter— 
ſtützen und verſchönern, aber nicht ihn verderben und ihn bedecken. 
2) Der Akkord muß nicht wiederholt werden, außer wenn die Har— 
monie wechſelt. 3) Die Begleitung muß ganz einfach ſein, ohne Ver— 
brämung, ohne Läufe. Die gute Begleitung ſieht immer auf das 
Beſte der Sache, und wenn man ſich erlaubt, gewiſſe Lücken mit einem 
kurzen Zwiſchenſpiel auszufüllen, ſo darf dieſes nur darin beſtehen, 
daß man die Töne des Akkords angiebt. 4) Man ſoll den Akkord 
ohne Arpeggio, im Allgemeinen auf folgende Art angeben: 
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Notirung. S Ausführung. 


1) Die Franzoſen nannten dieſe Art das Recitativ zu begleiten „le reei- 
tatif italien“. 5 ANZ 
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Baudiot bemerkt in feiner Violoncellſchule, welche ſpäter er- 
ſchien als die obige, Folgendes über die Begleitung des Recitativ's: 

„Es kommt zuweilen vor, daß die Darſteller auf der Scene ver— 
weilen, ohne zu recitiren (parler), ſei es nun, daß fie den Text ver— 
geſſen haben, welchen ſie vortragen ſollen, oder daß ſie aus einem 
anderen Grunde ſchweigen. Mitunter zögern ſie auch mit ihrem Er— 
ſcheinen auf der Bühne. In dieſen Fällen kann der Akkompagniſt 
(d. h. der begleitende Celliſt) kurze Vorſpiele und Verzierungen nach 
ſeinem Belieben machen. Aber er muß darin beſcheiden ſein und 
ſeine Ornamente im ſchicklichen Moment, und ſtets mit Geſchmack 
anwenden.!) 

Von der Kunſt des Violoncellbaues gilt ganz daſſelbe, wie von 
der Violine. Die Erzeugniſſe der altitalieniſchen Meiſter überragen 
auch in Betreff des Cello's diejenigen aller anderen Nationen. Unter 
ihnen ſind am meiſten, und mit vollem Recht, die Fabrikate Nicolaus 
Amati's, Stradivari's und Giuſ. Guarneri's del Geſuͤ bevorzugt?). 

Stradivari und Amati bauten ihre Celli in zwei verſchiedenen 
Formaten. Die größeren nannte man ehedem „il Basso“, während 
die kleineren als die eigentlichen Violoncelli bezeichnet wurden. 
Letztere Art iſt die bevorzugtere, weil handlichere; ſie wird heutzutage 
als muſtergiltiges Vorbild benutzt. 

Was den Violoncellbogen betrifft, welcher in der erſten Hälfte 
des 18. Jahrhunderts folgende Geſtalt hattes), 


1) Das Begleiten der Reeitative mit dem Violoncell war bis weit in unſer 
Jahrhundert hinein üblich. Ich habe es in Italien bei Aufführung älterer 
Opern ſogar noch im Jahre 1873 gehört. Ob dieſe Praxis dort jetzt noch beſteht, 
vermag ich nicht zu ſagen. In Deutſchland iſt ſie bereits ſeit Decennien ab— 
geſchafft. 

2) Die vielfach verbreitete Meinung, Giuſeppe Guarneri del Geſu habe 
keine Violoncelle gebaut, iſt unbegründet. Aug. Riechers theilt mir mit, daß 
ns r in Berlin ein Cello von dieſem Meiſter beſitze, welches 
unzweifelhaft echt ſei. Doch ſcheint es, als ob dieſes Mitglied der Familie Guar— 
neri nur einige wenige Celli gebaut hat. 

3) Die obige Abbildung iſt aus Corrette's Violoncellſchule entnommen 
worden, welche 1741 veröffentlicht wurde. 
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fo ging feine Ausbildung Hand in Hand mit derjenigen des Violin— 
bogens. Die Verbeſſerungen, welche dem letzteren ſucceſſive zu Theil 
wurden, gingen auch auf den erſteren über. Seine höchſte Vollen— 
dung erhielt der Streichbogen durch den Franzoſen Francois Tourte. 
Dieſer iſt bis auf den heutigen Tag in ſeinem Fach unübertroffen 
geblieben. Doch hat die Anfertigung guter Geigen- und Cellobogen 
ſich in neuerer Zeit ſehr verallgemeinert, und namentlich in dem 
voigtländiſchen Orte Markneukirchen iſt die Bogenfabrikation gleich— 
wie der Inſtrumentenbau zu bedeutendem Aufſchwung gelangt !). 


1) In meiner Schrift „Die Violine und ihre Meiſter“ (Aufl. II, Breitkopf 
und Härtel, 1883) habe ich Näheres darüber, ſowie über die Erzeugniſſe der ital. 
deutſchen und franz. Meiſter geſagt, weshalb ich es hier nicht wiederholen will. 
S. auch „Die Fabrikatien muſikaliſcher Inſtrumente im ſächſiſchen Voigtland“ 
von Fürſtenau und Berthold, 1876. 


Die 
Kunſt des Violoncellſpiels 


im 18. Jahrhundert. 
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Das Violoncell nahm im 17. Jahrhundert noch eine ſehr unter— 
geordnete und beſcheidene Stellung ein; es wurde während des an— 
gegebenen Zeitraumes mit ganz vereinzelten Ausnahmen nur als 
einfaches Baßinſtrument im Orcheſter benutzt. Zu Beginn des 
18. Jahrhunderts war dies aber ſchon weſentlich anders, denn Matthe— 
ſon ſagt in feinem 1713 erſchienenen „Neu eröffneten Orchestre“: 
„Der hervorragende Violoncello, die Bassa Viola und Viola 
di Spala, ſind kleine Bass-Geigen, in Vergleichung der größern, 
mit 5 auch wol 6 Sayten, worauff man mit leichterer Arbeit als 
auff den großen Machinen Mattheſon meint den Kontrabaß) !) aller- 
hand geſchwinde Sachen, Variationes und Mannieren machen kan.“ 

Begreiflicherweiſe bedurfte es einiger Zeit, ehe ſich die Spieler, 
welche an das bündefreie Griffbrett des Violoncells nicht gewöhnt 
waren, mit der von der Gambe weſentlich abweichenden Finger— 
technik deſſelben vertraut gemacht hatten. Man blieb dabei, gleichwie 
Anfangs bei der Violine?) zunächſt auf den unteren Theil des Griff— 
bretts beſchränkt. Der Daumenaufſatz, vermöge deſſen mit Sicher— 


I) Über dieſen äußert ſich Mattheſon in feiner originellen Weiſe a. a. O. 
folgendermaßen: „Der brummende Violone, Gall. Basse de Violon, Teutſch: 
Große Bass-Geige, iſt vollenkommen zweymahl, ja offt mehrmahl ſo groß als 
die vorhergehenden, folglich find auch die Sayten, ihrer Dicke und Länge nach, & 
Proportion. Ihr Tohn iſt ſechzehnfüßig, und ein wichtiges bündiges Funda- 
ment zu vollſtimmigen Sachen, als Chören und dergleichen, nicht weniger auch 
zu Arien und ſogar zum Recitativ auff dem Theatro hauptnöthig, weil ihr 
dicker Klang weiter hin ſummet, und vernommen wird, als des Claviers und 
anderer bassirenden Instrumenten. Es mag aber wohl Pferde-Arbeit ſeyn, 
wann einer diß Ungeheuer 3. biß 4. Stunden unabläſſig handhaben ſoll.“ 

2) In Betreff derſelben verweiſe ich auf meine Schrift: „Die Violine und 
ihre Meiſter“, Aufl. II, 1883, Breitkopf und Härtel, Leipzig. 

v. Waſielewski, Violoncell. 4 
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heit die höheren und höchſten Poſitionen auf dem Griffbrett allein 
fixirt und beherrſcht werden können, dürfte vor dem Anfang des 
18. Jahrhunderts ſchwerlich bekannt geweſen ſein. Das Violoncell 
hatte um dieſe Zeit, wie aus Mattheſon's ſoeben erwähntem Citat 
hervorgeht, mitunter noch einen Bezug von fünf und ſelbſt von ſechs 
Saiten nach Art der Gambe. Bei dem fünfſaitigen Bezug war die 
Stimmung: 


Der ſchon erwähnte Abbe Tardieu, welcher Violoncell ſpielte, 
hatte nach Gerber's Angabe eben dieſelbe Stimmung auf ſeinem 
Inſtrument. Etwa im dritten Dezennium des vorigen Jahrhunderts 
gaben diejenigen, welche ſich des fünfſaitigen Bezugs bedienten, 
die höchſte Saite das d) preis. Von da ab kam ganz allgemein 
der vierſaitige Bezug mit der Stimmung CG da in Gebrauch. Die 
letztere war übrigens nichts Neues. Schon Prätorius giebt ſie in 
ſeinem Syntagma mus. für die „Baß Viol de Braceio“ an ). 

In Deutſchland erfolgte die Benutzung des Violoncells als 
Orcheſterinſtrument ſpäter als in Italien, doch immer noch früher 
als in Frankreich. Denn während es bei der Pariſer Oper erſt 1727 
durch den weiterhin zu erwähnenden Celliſten Batiſtin eingeführt 
wurde, gebrauchte man es in der Wiener Hofkapelle ſchon ſeit 1680. 
Nächſtdem folgte die kurſächſiſche Hofkapelle zu Dresden im Jahre 
1709 mit der Anſtellung von vier Violoncelliſten. Ihre Namen ſind 
Daniel Hennig, Agoſtino Antonio de Roſſi, Jean Baptiſte Joſe du 
Houbondel und Juan Prach de Tilloy ). Da zwei von dieſen 


1) Michel Corrette gedenkt in der Vorrede zu ſeiner bereits erwähnten 
Violoncellſchule eines vor Aufnahme des Violoncells in Frankreich üblich ge— 
weſenen Streichinſtrumentes mit der Stimmung B Fe g, welches er „la grosse 
basse de Violon“ nennt. Dieſes Tonwerkzeug dürfte mit dem von Mattheſon 
als „Basse de Violon“ bezeichneten Inſtrument identiſch ſein. 

2) Fürſtenau: „Zur Geſchichte der Muſik u. d. Theaters am Hofe der 
Kurfürſten von Sachſen“. S. 50 f. 


Spielern franzöſiſche Namen haben, fo darf man annehmen, daß das 
Violoncell in Frankreich bereits zu Beginn des 18. Jahrhunderts 
Vertreter gefunden hatte. 

Das von Wien und Dresden gegebene Beiſpiel fand bald auch 
an anderen deutſchen Höfen Nachahmung. Einen Beweis dafür 
liefert die Kapelle des Herzogs Karl Ulrich von Holſtein-Gottorp. 
Als dieſer Fürſt, der nachmalige Schwiegerſohn Peter d. Gr., ſich 
genöthigt ſah, 1720 feinen Aufenthalt am kaiſerl. ruſſ. Hofe zu 
nehmen, folgte ihm ſeine Kapelle dahin, in welcher ſich ein Celliſt 
befand !). 

Die Einführung des Violoncells in das Pariſer Opernorcheſter 
ſcheint, da die Gambe ſich in Frankreich großer Beliebtheit erfreute ?), 
nicht ohne Schwierigkeit erfolgt zu ſein, wozu wohl die Gambiſten, 
welche ſich in ihren vermeintlichen Rechten beeinträchtigt glauben 
mochten, weſentlich mit beitrugen. Denn in einer zu Amſterdam 
1757 in franzöſiſcher Sprache erſchienenen Schrift: „Observations 
sur la Musique“ u. ſ. w. heißt es: 

„La seule basse de viole a déclarè la guerre au violon- 
celle qui a remporte la vietoire et elle a et& si complete que 
l'on eraint maintenant que la fameuse viole, Tincomparable 
sicilienne, ne soit vendue à quelque inventaire à un prix 
mediocre et que quelque luthier profane ne s’avise d'en faire 
une enseigne.“ 

Ganz ſo ſchlimm, wie die letzten Worte dieſer Kundgebung 
glauben machen möchten, war es nicht. Wenn auch das Violoncell 
die Gambe im Orcheſter vollſtändig überflüſſig machte, ſo kultivirte 
man die letztere doch als Soloinſtrument noch eine Weile fort, und 
manche der guten alten Gamben wurden im Laufe der Zeit von den 
Inſtrumentenmachern zu Violoncellen umgewandelt und für den wei— 
teren Gebrauch nutzbar gemacht, während allerdings die geringeren 


1) Hiller's „Wöchentliche Nachrichten“ vom 21. Mai 1770. 

2) Mattheſon jagt in ſeinem „Neueröffneten Orchestre“ ausdrücklich, daß 
dies Inſtrument Basse de Viole) „in Frankreich ſonderlich hoch gehalten und 
excoliret“ worden ſei. 
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Exemplare der Vernichtung anheimfielen, wofern ſie nicht bei Zeiten 
zur Kompletirung von Inſtrumentenſammlungen benutzt, und ſo vor 
dem Untergang bewahrt blieben. 

Die Kunſt des Violoncellſpiels war in ihren erſten Entwicke— 
lungsſtadien, was die methodiſche Behandlung anlangt, nicht jo be— 
günſtigt, wie das Violinſpiel. Dieſem wurde frühzeitig, und zwar 
ſchon zu Ende des 17. Jahrhunderts, durch die von Arcangelo Corelli 
geſtiftete Römiſche Schule, welcher bald darauf die Begründung der 
Paduaner und der Piemonteſiſchen Schule folgte, eine beſtimmte 
muſtergiltige Richtung gegeben. Solcher klaſſiſcher Mutterſchulen 
entbehrte das Violoncellſpiel. Erſt nachdem einzelne hervorragende 
Künſtler dieſes Inſtrument zu bedeutendem Anſehen gebracht hatten, 
wurden durch ausgezeichnete Meiſter Centralpunkte für das Studium 
des Celloſpiels gebildet, die den Mangel eigentlicher Schulen erſetzen 
mußten, worüber das Nähere weiterhin mitzutheilen ſein wird. 

Begreiflicherweiſe wurde das Violoncell zunächſt in ſeinem 
Heimathlande, alſo in Italien, nicht nur als Orcheſterinſtrument, 
ſondern bald auch für das Soloſpiel verwerthet. Wie ſich dort dieſer 
wichtige Kunſtzweig vorab entwickelte, wird der nächſte Abſchnitt 
zeigen. 


I. Italien. 


Wie im Violinſpiel, hat Italien auch im Violoncellſpiel die 
Priorität zu beanſpruchen. Dort war die Geburtsſtätte der Violine 
und des Violoncells, von dort auch ging die künſtleriſche Praxis bei— 
der Inſtrumente aus. 

Der erſte namhafte italieniſche Celliſt, von dem wir Kunde ha— 
ben, iſt Domenico Gabrieli, mit dem Beinamen Menghino 
del Violoncello, geb. gegen 1640 zu Bologna, geſt. um 1690. 
Dieſer Künſtler fand zunächſt einen Wirkungskreis an der Kirche 
S. Petronio in ſeiner Vaterſtadt. Dann trat er in die Dienſte des 


Kardinals Panfili zu Rom. Gabrieli war auch ein angejehener 
Tonſetzer. Fétis erwähnt acht feiner Opern, welche theils für Bo— 
logna und theils für Venedig geſchrieben wurden. Seine ſonſtigen 
Werke beſtehen in einer „Cantata a voce sola“, in einer Samm— 
lung Motetten, betitelt „Vexillum paeis“, für Alt-Solo und In— 
ſtrumentalbegleitung, ſowie in „Balletti, gighe, correnti e sara- 
bande a due Violini e Violoncello con Basso continuo“ op. 1. 
Dieſe drei Werke, von denen das letzte ein Wiederabdruck iſt, er— 
ſchienen der Reihe nach 1691, 1695 und 1703, alſo erſt nach Ga— 
brieli's Tode. Für's Violoncell ſpeziell ſcheint er nichts komponirt 
zu haben. 

Bedeutender als Celliſt mag der, gegen 1660 zu Bologna gebo— 
rene Dominikanermönch Attilio Arioſti geweſen ſein. Wenigſtens 
berichtet Gerber über ihn, daß er zu den vorzüglichſten Violoncelliſten 
ſeiner Zeit gehörte. Aber auch als Viol d'amour » Spieler ſoll er 
Ausgezeichnetes geleiſtet haben. Seine Hauptbeſchäftigung war in— 
deſſen die Opernkompoſition, für welche der Papſt ihm einen Dis— 
pens von der Ordensregel ertheilte, da er ſich als Dominikanermönch 
nicht ohne Weiteres mit dem Theater befaſſen durfte. Um 1698 
wurde Arioſti als Kapellmeiſter der Kurfürſtin von Brandenburg 
nach Berlin berufen. Von dort ging er 1716 nach London, wo er 
neben Händel nicht aufkommen konnte, weshalb er ſchließlich ſein 
Vaterland wieder aufſuchte. Als Aufenthaltsort wählte er Bologna. 
Selbſtſtändige Cellokompoſitionen !) ſcheint er ebenſowenig geliefert 
zu haben, wie D. Gabrieli. 

Der Opernbühne widmete auch ſein, als tüchtiger Celliſt ge— 
rühmter Landsmann Giovanni Battiſta Bon on eini (Buonon— 
eint) ?) vorzugsweiſe feine Thätigkeit. Er war der älteſte Sohn des 
Kapellmeiſters Giov. Maria Bononeint an der Kirche S. Giovanni 

1) Einige Stücke für die Viola d' Amore von Arioſti, beſtehend in „Can- 
tabile, Vivace, Adagio und Menuetto“ hat Alfredo Piatti zum Gebrauch für 
das Violoncell eingerichtet und vor Kurzem in London öffentlich vorgetragen. 

2) Über Bononeini's und Arioſti's wechſelreiche Lebensverhältniſſe, die 
hier keine eingehende Berückſichtigung finden können, ſ. d. vorhandenen Muſik— 

ika. 


in Monte zu Modena, und wurde 1672, nach Feétis' Meinung aber 
ſchon 1667 oder 68 geboren. Zunächſt von ſeinem Vater zur Muſik 
angeleitet, und dann von Colonna in Bologna weiter ausgebildet, begab 
er ſich, 22 oder 23 Jahre alt, nach Wien, wo er in der kaiſerl. Ka⸗ 
pelle Anſtellung als Celliſt fand. Hier wandte er ſich der Oper zu, 
welche damals ſchon ein ſehr geſuchtes Unterhaltungsmittel der ſchau— 
und hörluſtigen Menge war, und mehr Ruhm und Gewinn verhieß, 
als alle anderen Kompoſitionsgattungen. Fĩtis macht 20 Opern von 
Bononcini namhaft. Er hat aber ohne Zweifel mehr geſchrieben. Noch 
in ſeinem achtzigſten Jahre war er für das Theater in Venedig thätig. 
Daneben ſchrieb er ein Oratorium „II Giosué“, mancherlei Orcheſter⸗ 
ſachen, Meſſen, Kammerduette, „Trattenimenti da camera“, 
u. ſ. w., von denen ein Theil ſchon vor ſeinem Eintritt in die Wiener 
Hofkapelle entſtand. Auch „Sinfonie“ für Violine und Violoncello, 
ſowie Cello-Solos komponirte er. Von den letzteren erſchien eine „So- 
nata“ für zwei Violoncelle bei J. Simpſon London) in einem Heft 
mit Sonaten von Pasqualini, San Martino (Sammartini), Capo⸗ 
rale, Spourni und Porta. Da Caporale um 1750 und Porta um 
1758 geboren wurde, ſo kann die Herausgabe dieſer Kollektion jeden— 
falls erſt ſpät in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts erfolgt ſein. 
Was die darin enthaltene, Sonata“ von Bononcini anlangt, jo erweckt 
ſie keine beſonders günſtige Meinung von deſſen produktiver Bega— 
bung. Der Ausdruck iſt trocken und ſtellenweiſe ſteif, ja hier und da 
ſogar wenig ſauber. Der zweiten bezifferten Stimme ſind die begleiten— 
den, theils einfachen, theils kontrapunktirenden Bäſſe zuertheilt. Das 
Intereſſe an dieſer Kompoſition, welche aus einem Allegro mit ein— 
leitendem Andante, aus einem mit „Grazioſo“ überſchriebenen Satz 
und einer „Minuet“ beſteht, nach welcher das Grazioſo zu wieder— 
holen iſt, beruht vornehmlich darin, daß ſie uns über den techniſchen 
Standpunkt des Celloſpiels zu Beginn des 18. Jahrhunderts (denn 
dem Anfang desſelben gehört die Kompoſition zweifelsohne an) Auf— 
ſchluß giebt. In Bezug darauf iſt zu bemerken: Die Prinzipalſtimme 
bewegt ſich zumeiſt in der mittleren Tonlage. Die Tiefe wird nur vor⸗ 
übergehend berührt, und nach der Höhe zu erſtreckt ſich der Umfang 
bis zum eingeſtrichenen a. Der Daumenaufſatz kommt alſo nicht in 


Anwendung. Das Figurenweſen iſt nur wenig entwickelt und zum 
doppelgriffigen und akkordiſchen Spiel werden erſt ſchüchterne Anſätze 
gemacht. Die Notirung ſteht im Tenor- und Baßſchlüſſel. 

Es wird berichtet, Bononcini habe bei ſeinem zwiſchen die Jahre 
1735 — 1748 fallenden Pariſer Aufenthalt, für die dortige königl. 
Kapelle eine Motette mit obligater Cellobegleitung komponirt, welch' 
letztere von ihm ſelbſt bei der, in Gegenwart des Königs erfolgten 
Aufführung ſeines Werkes geſpielt worden ſei. 

Von einer derartigen Benutzung des Violoncells hatte Aleſſandro 
Scarlatti), der Begründer der neapolitaniſchen Opernſchule, ſchon 
etwa 25 Jahre vorher in einer ſeiner Kantaten ein Beiſpiel gegeben. 
Geminiani, der Schüler Corelli's erzählte, daß dieſe Cellopartie bei 
Scarlatti's Anweſenheit in Rom und unter deſſen Mitwirkung am 
Klavier von dem berühmten Violoncelliſten Franciscello Francis— 
chello) ausgeführt wurde; ſein Spiel ſei ſo ſchön geweſen, daß Scar— 
latti es als engelhaft bezeichnet habe. 

Dieſes Vorkommnis ſoll ſich im Jahr 1713, in welchem Scar— 
latti zum letzten Mal in Rom war, zugetragen haben. Hiernach 
dürfte Franciscello's Geburt mit einiger Wahrſcheinlichkeit ins Jahr 
1692 zu ſetzen ſein. Er wäre dann 21 Jahre alt geweſen, als er mit 
dem neapolitaniſchen Meiſter zuſammen muſizirte. 

Gerber berichtet, Franciscello ſei 1725 von Rom nach Neapel 
gegangen. Daß er ſich wirklich in dem genannten Jahr dort auf— 
hielt, iſt durch Quanz verbürgt, der ihn daſelbſt ſpielen hörte. 
Durch Franciscello's hervorragende Leiſtungen gelangte das Vio— 
loncell in Italien bald zu ſo allgemeiner Aufnahme, daß die Gambe 
gegen 1730 ſchon faſt ganz aus den italieniſchen Orcheſtern ver— 
ſchwunden war. 

Um's Jahr 1730 wurde Franciscello als kaiſerlicher Kammer 
muſiker nach Wien berufen, ein Beweis, daß ſein Name bereits 
ins Ausland gedrungen war. In der öſterreichiſchen Hauptſtadt hörte 
ihn Franz Benda, der nachmalige große Geiger und Begründer der 

1) Geboren 1649 zu Trapani in Sieilien, geſtorben am 24. Oktober 1725 
zu Neapel. 
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Berliner Violinſchule. Franciscello's Spielweiſe imponirte ihm ſo 
ſehr, daß er ſich dieſelbe ſofort zum Vorbilde nahm. 

Franciscello blieb, wie es ſcheint, Dezennien hindurch in Wien. 
Verdiente eine Angabe des „Muſikaliſchen Almanach für Deutſchland 
auf das Jahr 1782“ Glauben, ſo hätte er der kaiſerl. Hof- und Kam⸗ 
mermuſik noch 1766 angehört, was keineswegs außer dem Bereich 
der Möglichkeit liegt, doch aber nicht ſehr wahrſcheinlich iſt. Denn 
halten wir an der Annahme feſt, daß er 1692 geboren wurde, ſo 
wäre er 1766 bereits 74 Jahre alt geweſen. Wo Franciscello fein 
Leben beſchloß, weiß man nicht. Die Überlieferung beſagt nur, er 
habe ſich im hohen Alter in Genua aufgehalten, woran die Ver— 
muthung geknüpft wird, daß dieſe Stadt ſein Geburtsort geweſen ſei. 
Angeblich ſoll ihn dort der ältere Cellovirtuoſe Duport von Paris 
aus beſucht haben, welcher 1741 geboren wurde. 

Während ſeiner langjährigen Wiener Wirkſamkeit hat Francis— 
cello ohne Zweifel Schüler im Celloſpiel ausgebildet. Wer dieſe ge— 
weſen ſind, iſt indeſſen ebenſo wenig ermittelt, wie die Frage, ob und 
was er etwa für ſein Inſtrument komponirte. In beiden Beziehungen 
find wir nicht beſſer über feinen etwas älteren Landsmann 

Cervetto, genannt Jacopo Baſſe vi unterrichtet, welcher 
1682 geboren wurde. Bis zum 46. Lebensjahre verblieb er in ſeinem 
Vaterlande. Dann ergriff ihn, wie ſo viele andere italieniſche Muſiker 
jener Zeit die Wanderluſt, und er begab ſich nach London. Dort 
handelte er Anfangs mit Inſtrumenten, die er von Italien mitgebracht 
hatte. Dies Geſchäft war aber ſo wenig lohnend für ihn, daß er es 
bald aufgab, und in das Orcheſter des Drury-Lane-Theaters trat. 
Nach Burney's Urtheil war Cervetto ein für ſeine Zeit ſehr geſchickter 
Violoncelliſt, der ſich mit Gewandtheit auf dem Griffbrett zu bewegen 
wußte. Doch ſoll ſein Ton ſpröde und rauh geweſen ſein. Von ſeinem 
abſonderlichen Weſen giebt eine Anekdote Kunde, wonach er einſt— 
mals, als der berühmte Schauſpieler Garrick einen Trunkenbold tar- 
ſtellte und wie betäubt auf einen Seſſel niederſank, die momentan 
eingetretene Stille durch ungebührlich lautes und pflegmatiſches 
Gähnen unterbrach. Garrick erhob ſich ſofort, indem er dies Be— 
nehmen ſcharf rügte, worauf Cervetto beſchwichtigend erwiderte: „Ich 


bitte um Entſchuldigung, ich gähne ſtets, wenn ich zu viel Vergnügen 
habe“. Einige Jahre fungirte Cervetto als Direktor des Drury- 
Lane - Theaters, wodurch er mit den Grund zu feinem Vermögen 
legte. 

Cervetto muß von kräftigſter Konſtitution geweſen ſein, denn er 
brachte es auf das ſeltene Alter von 101 Jahren. Sein Tod erfolgte 
am 14. Januar 1783. In ſeinem Nachlaß fand ſich ein Kapital von 
20,000 Pfund Sterl. vor, welches er feinem Sohn James ver— 
machte, der auch Celliſt war, ſich aber nach Beerbung ſeines Vaters 
bald ins Privatleben zurückzog. Er erreichte gleichfalls ein reſpekta— 
bles Alter, denn da er 1747 (in London) zur Welt kam und am 
5. Februar 1837 ſtarb, ſo wurde er 90 Jahre alt. 1783 war er bei 
den Hofkonzerten der Königin gleichwie bei den Muſikaufführungen 
im Hauſe des Lord Abington als einer der geſchätzteſten Celliſten 
Londons mitwirkend thätig. An Cellokompoſitionen wurden von ihm 
veröffentlicht: 1) „Twelve Solos for a Violoncello with a Tho- 
rough Bass for the Harpsicord“. Dies Werk, dem Kurfürſten 
von Pfalz-Baiern und Jülich-Cleve-Berg gewidmet, erſchien im 
Selbſtverlag des Autors ohne Jahreszahl. 2) „Six Solos for a 
Violoncello with a Thorough Bass for the Harpsichord. Opera 
terza. London“. 3) „Twelve Sonatinas for a Violoncello and 
a Bass. op. 4%, London“. — Fetis führt außerdem noch an: 
„Six Solos pour la flüte“ und „Six trios pour deux violons et 
violoncelle“, welche nicht viel vor Ende des vorigen Jahrhunderts 
entſtanden ſein dürften. Es wird ſich Veranlaſſung finden, auf die 
Violoncellkompoſitionen Cervetto's weiterhin zurückzukommen. 

Den chronologiſchen Faden wieder aufnehmend, haben wir 
nächſt Cervetto, dem Vater, als bemerkenswerthen Celliſten Ba— 
tiſtin, mit ſeinem eigentlichen Namen Joh. Baptiſt Struck, 
zu erwähnen. Er war von deutſcher Abkunft und wurde in der zwei— 
ten Hälfte des 17. Jahrhunderts in Florenz geboren, von wo er ſich 
zu Beginn des 18. Jahrhunderts nach Paris wandte. Dort trat er 
in die Kapelle des Herzogs von Orleans und des Opernorcheſters, 
in welchem er 1727 gemeinſchaftlich mit den Gebrüdern Abbe eigent— 
lich Philipp Pierre und Pierre de Saint-Sévin) das Violoncell 
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vertrat. Er muß Tüchtiges geleiftet haben, da Ludwig XIV. ihm, um 
ihn an die franzöſiſche Hauptſtadt zu feſſeln, einen feſten Jahresgehalt 
und überdies eine Zulage von 500 Franks für gewiſſe von ihm zu 
liefernde theatraliſche Kompoſitionen bewilligte. Außerdem ſchrieb er 
eine größere Reihe von Balleten und Opern ſpeziell für Hoffeſtlich— 
keiten. Im Druck erſchienen von ihm während der Jahre 1706 bis 
1714 in Paris vier Bücher „Kantaten“ und ein Heft Air's. Für das 
Violoncell ſcheint er kompoſitoriſch nicht thätig geweſen zu ſein. Er 
ſtarb den 9. December 1755 am Orte ſeines Wirkens. 

Unter den Meiſtern der neapolitaniſchen Schule zeichnete ſich 
gleichzeitig Leonardo Leo, der berühmte Opernkomponiſt, geb. 1694 
zu S. Vito degli Schiavi in der Provinz Lecce, geſt. 1746 zu Neapel, 
als Violoncelliſt aus. Er komponirte auch ſechs Cellokonzerte mit 
Quartettbegleitung, welche den Jahren 1737 und 1738 angehören. 
Die Manuſkripte derſelben befinden ſich in der Bibliothek des königl. 
Konſervatoriums zu Neapel. Vermuthlich find dies die älteſten 
aller exiſtirenden Cellokonzerte. 

Ein anderer italieniſcher Celliſt jener Zeit war Domenico 
della Bella, von dem man indeſſen nichts weiter weiß, als daß 
er 1704 in Venedig 12 Sonaten „a 2 Violini e Violoncello“ 
drucken ließ. 

Ebenſo ſpärlich find die Nachrichten über den Celliſten Para— 
ſiſi, von welchem Gerber nur meldet, er ſei „ein ungemeiner Künſt— 
ler“ auf ſeinem Inſtrument geweſen und habe ſich 1727 „bei dem 
italieniſchen Opernorcheſter zu Breslau“ befunden. 

Auch über die in der zweiten Hälfte des 17. und zu Anfang 
des 18. Jahrhunderts geborenen italieniſchen Violoncelliſten Jac— 
chini, Amadio, Vandini, Abaco, dall' Oglio und Lan- 
zetti ſind wir nur wenig unterrichtet. 

Jacchini, mit Vornamen Giuſeppe, von Gerber als einer der 
erſten Celliſten ſeiner Zeit bezeichnet, war bei der Kirche S. Petronio 
in Bologna zu Anfang des 18. Jahrhunderts angeſtellt. Daß er 
ſich als Künſtler hervorthat, beweiſt ſeine Ernennung zum Mitglied 
der Bologneſer Philharmoniſchen Geſellſchaft, eine Auszeichnung, 
welche nur Männern von außergewöhnlicher Bedeutung zu Theil 


wurde. Von feinen Kompoſitionen wird ein Werk unter dem Titel: 
„Concerti per Camera a 3 e 4 stromenti, con violoncello obli- 
gato, op. 4, Bologna 1701“ namhaft gemacht. 

Pippo Amadio, welcher ums Jahr 1720 blühte, war nach 
Gerber's Angabe ein Violoncelliſt, „deſſen Kunſt alles übertraf, was 
zu ſeiner Zeit auf ſeinem Inſtrument hervorgebracht werden konnte“. 

Nicht minder bedeutend ſcheint Antonio Vandini, erſter 
Violoncelliſt an der Kirche S. Antonio in Padua, geweſen zu ſein. 
Die Italiener nannten fein Spiel und feinen Ausdruck ein „par- 
lare*: er habe es verſtanden, fein Inſtrument ſprechen zu laſſen. 
Zu Tartini, welcher bekanntlich bei derſelben Kirche Padua's als 
Solo-Violiniſt wirkte, ſtand er in fo nahem freundſchaftlichem Ver— 
hältnis, daß er denſelben 1723 nach Prag begleitete und dort mit 
ihm gemeinſchaftlich drei Jahre hindurch in den Dienſten des Grafen 
Kinski blieb. Vandini lebte noch 1770 zu Padua. Sein Todesjahr 
iſt unbekannt. 

Abaco, geboren zu Verona, war nach einem in dem zweiten 
Jahrgang der Leipziger muſ. Zeitung (S. 345) enthaltenen Bericht 
ein hervorragender Violoncelliſt, der in der erſten Hälfte des 18. 
Jahrhunderts lebte. Gerber beſaß ein Celloſolo ſeiner Kompoſition, 
von dem er ſagt, es ſcheine im Jahre 1748 geſchrieben worden zu ſein. 

Giuſeppe dall' Oglio, der jüngere Bruder des berühmten 
Violinſpielers Domenico dall' Oglio, wurde gegen 1700 zu Padua! 
geboren, und begab ſich 1735 nach Petersburg. Dort blieb er 29 
Jahre in kaiſerl. ruſſ. Dienſten, nach deren Ablauf er (1764) in 
ſein Vaterland zurückkehrte. Auf ſeiner Reiſe dahin verweilte er in 
Warſchau, bei welcher Gelegenheit ihn König Auguſt von Polen zu 
ſeinem Agenten für die Republik Venedig ernannte. 

Salvatore Lanzetti, geb. zu Beginn des 18. Jahrhunderts 
in Neapel, war Zögling des dortigen Konſervatoriums Santa Maria 
di Loreto, und ſtand während des größten Theiles ſeines Lebens in 


1) Gerber giebt Venedig als ſeinen Geburtsort an; als ſolcher iſt aber in 
den „Wöchentlichen Nachrichten“ vom Jahre 1770 Padua genannt, und dies 
dürfte das Richtige ſein. 


Dienſten des Königs von Sardinien. Gegen 1780 ſtarb er in 
Turin. Im Jahre 1736 erſchienen von ihm in Amſterdam zwei 
Hefte mit Violoncellſonaten und weiterhin auch ein Unterrichtswerk, 
deſſen Titel nach Fetis lautet: „Prineipes du doigter pour le 
violoncelle dans tous les tons“. Bei Gerber heißt es etwas ab— 
weichend davon: „Prineipes ou l’applicatur de Violoncel par 
tous les tons“. Lanzetti ſoll mit großer Gewandtheit das Staccato 
ſowohl im Auf- wie im Abſtrich ausgeführt haben. 

Etwas beſſer ſind wir über den Violoncelliſten Caporale 
unterrichtet. Zwar kennt man weder ſeinen Heimathsort, noch das 
Jahr ſeiner Geburt und ſeines Todes, aber über ſein Leben und 
Wirken in England beſitzen wir einige Nachrichten. Er kam 1735 
nach London und wirkte dort unter Händel, der zum dritten Akt ſeiner 
1739 komponirten Oper „Deidamia“ für ihn ein Celloſolo ſchrieb, 
dauernd im Orcheſter der italieniſchen Oper mit. Seine muſikaliſch— 
künſtleriſche Bildung ſoll keine gründliche geweſen ſein. Dennoch 
muß er Eigenſchaften beſeſſen haben, die für Händel beſtimmend 
waren, ſich mit ihm einzulaſſen. In der von Simpſon in London 
veröffentlichten Kollektion (ſ. S. 54) iſt eine Celloſonate Caporale's 
enthalten, welche für deſſen produktive Begabung nicht ſonderlich 
ſpricht. Sie beſteht aus Adagio, Allegro und aus einem Thema mit 
drei etüdenartigen Variationen. Als Spieler zeichnete ſich Caporale 
durch ſchöne Tongebung aus, doch konnte er in Betreff der Fertigkeit 
mit dem älteren Cervetto ſowie mit Pas qualini nicht rivaliſiren. 

Dieſer zuletzt genannte Künſtler, von welchem gleichfalls eine, 
kaum über den Caporale'ſchen Standpunkt ſich erhebende Sonate in 
dem ſoeben erwähnten, bei J. Simpſon erſchienenen Hefte enthalten 
iſt, war um 1745 in London als geſchätzter Konzertiſt thätig. Weitere 
Nachrichten ſind über ihn nicht vorhanden. 

Größere Bedeutung dürfte Carlo Ferrari, dem Bruder des 
im vorigen Jahrhundert vielgenannten Violiniſten Domenico Ferrari, 
zuzuſchreiben ſein. Er wurde mit Bezug auf ein Fußleiden „der 
Hinkende“ genannt. Gegen 1730 zu Piacenza geboren, begab er ſich 
1758 nach Paris und trat mit großem Erfolg im Concert spirituel 
auf. 1765 nahm er ein ihm von Seiten des Hofes zu Parma 
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dargebotenes Engagement an!). In dieſer Stellung blieb er bis zu 
ſeinem Tode, welcher 1789 erfolgte. 

Über Ferrari wird berichtet, daß er der erſte italieniſche Celliſt 
geweſen ſei, welcher ſich des Daumenaufſatzes bedient habe. Wenn 
dies begründet wäre, ſo würde Frankreich in dieſem wichtigen Punkt 
der Fingertechnik einen Vorſprung gehabt haben. Denn der Daumen— 
aufſatz war in Paris, wie wir ſogleich ſehen werden, ſchon vor 1740 
bekannt, mithin zu einer Zeit, da Ferrari erſt ein Alter von zehn bis 
zwölf Jahren hatte. Bedenkt man aber, daß das Violoncellſpiel in 
Italien weit früher kultivirt wurde als in Frankreich, und dort ſchon 
über die Anfangsſtadien hinaus war, ehe es unter den Franzoſen 
Vertreter gefunden hatte, ſo wird man geneigt ſein, die Erfindung 
des Daumenaufſatzes den Italienern, und zwar den Vordermännern 
Ferrari's zuzuerkennen. Höchſt wahrſcheinlich bedienten ſich dieſes 
Hilfsmittels für die Benutzung des Griffbrettes in ſeinen oberen 
Theilen bereits Franciscello und Batiſtin. Durch den letzteren 
Künſtler, der ſich, wie wir ſchon wiſſen, zu Anfang des 18. Jahr— 
hunderts in Paris niederließ, dürfte der fragliche Kunſtgriff nach 
Frankreich gebracht worden ſein. 

Den Beweis dafür, daß man in Paris vor 1740 Kenntnis vom 
Daumenaufſatz hatte, liefert die im Jahre 1741 dort erſchienene 
Violoncellſchule von Michel Corrette, welche, ſo weit man zu ſehen 
vermag, als erſtes Unterrichtswerk für das in Rede ſtehende Streich— 
inſtrument gelten darf. Bei den aus jener Zeit nur ſpärlich vorhan— 
denen Cellokompoſitionen gewinnt dieſes Lehrbuch inſofern beſondere 
Wichtigkeit, als aus ihm mit Sicherheit zu entnehmen iſt, welchen 
durchſchnittlichen Standpunkt das Violoncellſpiel gegen Mitte des vori— 
gen Jahrhunderts einnahm. Dieſer Umſtand läßt ein näheres Eingehen 
auf Corette's Schule gerechtfertigt erſcheinen. Ihr Titel lautet: 

„Methode, théoretique et pratique, pour apprendre en 
peu de tems le Violoncelle dans sa perfection, . . . composée 


1) In Jahn's Mozartbiographie findet ſich die Angabe, daß Ferrari am 
Hofe des Erzbiſchofs von Salzburg angeſtellt geweſen ſei; zu welchem Zeitpunkt, 
iſt nicht geſagt. 
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par Michel Corrette. XXIVe Oouvrage. A Paris, chez au- 
teur, Me Boivin et le S’ Le Clere: a Lyon, chez M’ de Bre- 
tonne. Avee Privilege du Roy. MDCC. XLI H. 

Nach einigen einleitenden Abſchnitten über die Anwendung des 
F- und C-Schlüſſels bei Notirung der Violoncellmuſik, über die 
Notenwerthe und Pauſen, über die Vorzeichnungen des 7. des h und 
des 2, ſowie über die ſonſt noch üblichen Zeichen und über die ver— 
ſchiedenen Zeitmaße und die Synkopen, handelt Corrette: 

1) Von der Manier das Violoncell zu halten, 2) von der Hal- 
tung und Führung des Bogens, 3) von der Benutzung deſſelben im 
Ab- und Aufſtrich, 4 von der Stimmung des Violoncells, 5) von 
der Eintheilung des Griffbrettes ſowohl bei diatoniſchen wie bei chro— 
matiſchen Tonfolgen, 6) vom Fingerſatz in den unterſten (evjten) 
und den folgenden Lagen, 7) von der Art und Weiſe aus den höheren 

Lagen in die erſte Poſition zurückzukehren, S) vom Triller und Vor— 
ſchlag, 9) von den verſchiedenen Bogenſtrichen, 10) von den Doppel— 
griffen und Arpeggio's, ſowie 11) vom Daumenaufſatz. Außerdem 
giebt er eine Anleitung für Diejenigen, welche von der Gambe zum 

Violoncell übergehen wollen, und läßt dann noch zum Schluß 
Fingerzeige für das Akkompagnement des Geſanges und der Inſtru— 
mentalſoli folgen. 

Selbſtverſtändlich haben die Ausführungen Corrette's zur 
Hauptſache nur eine hiſtoriſche Bedeutung, da die Technik des Vio— 
loncellſpiels nach dem Erſcheinen ſeines Lehrbuches ſehr weſentliche 
Wandlungen durchmachte. Von beſonderem Intereſſe ſind für uns 
ſeine Erklärungen über die damaligen Fingerſätze, über den Daumen— 
aufſatz, welchem in den höheren Theilen des Griffbrettes die Aufgabe 
eines beweglichen Sattels zufällt, über die Handhabung des Bogens 
und über die bei Vertauſchung der Gambe mit dem Violoncell zu 
beobachtenden Dinge. 


1 Fetis ſagt in ſeiner „Biographie universelle des musiciens“ (Bd. 
II, 365 , die erſte Ausgabe der Corrette'ſchen Violoncellſchule jet 1761 erſchienen. 
Auf dem Titelblaite ſteht aber deutlich gedruckt: MDCCXLI. Fetis hat die 
Zahl X zu der Ziffer L aus Verſehen hinzuaddirt, anſtatt fie von derſelben ab- 
ziehen, wie es die Stellung beider Zahlenzeichen erfordert. 
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In Betreff des erſten dieſer vier Punkte tft zu bemerken, daß der 
Fingerſatz für die diatoniſche Skala auf allen Saiten in den von Cor— 
rette angenommenen beiden „erſten“ Lagen 1. 2 und 4, in der „dritten“ 
Poſition 1. 2. 3. 4 und in der „vierten“ 1. 2 und 3 war. Von der 
letzteren Lage ab wurde nämlich der vierte kleine) Finger in der 
Regel nicht mehr gebraucht, wofür Corrette als Grund angiebt, daß 
derſelbe zu kurz ſei, um ihn in den höheren Griffbrettlagen anzu— 
wenden; falls man ihn aber dennoch für dieſelben benutzen wollte, 
ſo würde dadurch der Gebrauch des linken Armes beengt ſein. Aus— 
nahmsweiſe könne man wohl, ſo ſagt Corrette an einer anderen Stelle 
ſeiner Schule, den kleinen Finger in der „vierten Poſition“, ohne den 
Daumenaufſatz zu verändern, für das b und h auf der A-Saite, für 
das es auf der D-Saite, für das as auf der G-Saite und für das 
des auf der C-Saite benutzen. 

Die Fingerſätze waren alſo in der erſten Hälfte und um die 
Mitte des vorigen Jahrhunderts auf dem Violoncell bei der diatoni— 
ſchen Skala zum Theil andere, als ſpäterhin. Beſonders fällt es 
auf, daß man auf den beiden unteren Saiten das e und das h mit 
dem zweiten Finger griff, während die genannten Töne für den 
dritten Finger, der auch bald nachher an die Stelle des zweiten trat, 
weit bequemer liegen. Was die Ausſchließung des kleinen Fingers 
vom Spiel beim Daumenaufſatz betrifft, ſo bedarf es keines Bewei— 
ſes, daß derſelben eine unrichtige Haltung der linken Hand zu 
Grunde lag. 

Bei der chromatiſchen Skala war der Fingerſatz noch abweichen— 
der von der ſpäter dafür angewandten Applikatur, wie folgende Ton— 
reihe zeigt: 
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Es lag ſehr nahe, die im 17. Jahrhundert bereits zu einer ton- 
angebenden Stellung gelangte Geige Anfangs für das Violoncell— 
ſpiel zum Vorbild zu nehmen, und in der That wurde, wie die vor- 
ſtehenden Angaben zeigen, die Violinapplikatur, wenn man von der 
Nichtbenutzung des dritten Fingers abſieht, beziehentlich auf das 
Violoncell übertragen. Man hatte dabei freilich unberückſichtigt ge— 
laſſen, daß das Cello wegen ſeiner bei weitem größeren Menſur eine 
andere Methode des Fingerſatzes erforderte. Die Regelung dieſes 
Momentes, welche ihre beſonderen Schwierigkeiten darbot, beſchäftigte 
die Celliſten bis in den Anfang unſeres Jahrhunderts hinein. 

Einigermaßen unbeholfen iſt der Fingerſatz, den Corrette für 
das Hinabſteigen von der höheren Tonlage zur tieferen in Sekunden— 
intervallen lehrt. Er giebt dafür die beiden folgenden Beiſpiele: 


D 


Dem Fingerſatz des zweiten Notenbeiſpiels räumt er den Vor— 
zug ein. 

Eine große Beſchränkung für das Spiel mit dem Daumenauf— 
ſatz war die nahezu vollſtändige Ausſchließung des vierten (kleinen 
Fingers. Aber man wird dieſe Beſchränkung damals, als Corrette 
ſeine Schule abfaßte, kaum empfunden haben, weil die höheren Theile 
des Griffbrettes von den Celloſpielern und-Komponiſten wenig und 
nur ganz ausnahmsweiſe benutzt wurden. Corrette notirt als höch— 
ſten Ton das eingeſtrichene h, und dieſe Tonhöhe halten auch Capo— 
rale und Pasqualini in ihren bereits erwähnten Sonatenſätzen ein. 
Nur einmal berührt Caporale vorübergehend das zweigeſtrichene e. 

Wie es ſcheint, ſo wurde von manchen Celliſten an Stelle des 
Daumenaufſatzes der Zeigefinger als Stützpunkt für die höheren 
Lagen benutzt, denn Corrette bemerkt (S. 41) ſeiner Schule: Wenn 
man anſtatt des Daumens den erſten Finger benutzen wollte, ſo 


müßte man ſich nothwendigerweiſe des kleinen Fingers bedienen, 
dieſer ſei aber wegen ſeiner Kürze in den oberen „Poſitionen“ des 
Griffbrettes eigentlich unbrauchbar. 

Den Anfängern empfiehlt Corrette das damals noch ſehr ver— 
breitete, aber um Weniges ſpäter ſchon von Leopold Mozart in ſeiner 
Violinſchule !) bekämpfte Verfahren, auf dem Griffbrett zur Bezeich— 
nung der Tonſtufen Merkzeichen anzubringen, um rein intoniren zu 
lernen. Für die Gambenſpieler, welche, dem Zeitgeiſt folgend, damals 
ihr Inſtrument aufgaben und ſich dem ſchnell in Aufnahme gekom— 
menen Violoncell zuwandten, hatte dieſes Hilfsmittel, an das ſie durch 
die Bünde des Gambengriffbretts gewöhnt waren, einen gewiſſen 
Werth, da die Fingerſätze beider Inſtrumente weſentlich von einander 
abweichen, wie aus nachſtehender, von Corrette gegebener Vergleichs— 
ſkala hervorgeht. 


Skala auf der Gambe. 
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Die unterhalb der Gambenfſkala befindlichen Ziffern beziehen ſich 
auf die vom Spieler zu berückſichtigenden Bünde des Griffbretts, 


1) Sie erſchien in erſter Auflage 1756 unter dem Titel: „Verſuch einer 
gründlichen Violinſchule“. 
v. Waſielewski, Violoncell. 5 
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während die der Celloſkala hinzugefügten Zahlen den Fingerſätzen gelten. 
Das tiefe Calſo, welches auf dem Violoncell die leere Saite bildet, 
war auf der Gambe am dritten Bunde zu greifen; das nächſtfolgende 
D gab auf der Gambe die leere Saite, während es auf dem Cello 
mit dem erſten Finger gegriffen wird, u. ſ. w. Die vier höchſten 
Töne ef g la fielen bei der Gambe auf den 2. 3. 5. und 7. Bund, 
wogegen dieſelben auf dem Cello nach Corrette's Angabe den Daumen— 
aufſatz erforderten. Man ſieht, die zum Cello übergegangenen Gam— 
biſten mußten ſich eine völlig andere Applikatur aneignen. 

Bis zu einem gewiſſen Grade verurſachte denjenigen, welche die 
Gambe mit dem Violoncell vertauſchten, auch die Bogenbehandlung 
Schwierigkeiten. Das erſtere Inſtrument ließ wegen des flachge— 
ſchnittenen Steges eine energiſche Bogenführung nicht zu. Auf dem 
Violoncell hingegen war ein kräftiger Ton zu entwickeln, was von 
den Gambiſten erſt gelernt werden mußte. Dann auch hatten die— 
ſelben ſich andre Bogenſtriche für das Cello anzugewöhnen. Was auf 
dem letzteren Inſtrument, wie Corrette bemerkt, im Herunterſtrich ge— 
nommen wurde, ſpielte man auf der Gambe im Heraufſtrich, und 
ebenſo umgekehrt. 

Die Haltung des Bogens war noch ziemlich abweichend von der 
heutigen Norm. Corrette giebt dreierlei Manieren dafür an. Die 
erſte derſelben, welche nach Corrette's Zeugnis als die gebräuchlichſte 
in Italien galt, beſtand darin, daß man den 2. 3. 4. und 5. Finger 
auf die Stange, und den Daumen unterhalb derſelben legte, wobei 
der Bogen nicht dicht am Froſch, ſondern etwa eine Handbreite davon 
angefaßt wurde, wie es damals und ſelbſt noch zu Anfang unſeres 
Jahrhunderts manche Geiger thaten. 

Die zweite Art den Bogen zu halten, war die, den Daumen bei 
der ſo eben angegebenen Lage der übrigen vier Finger auf den Haar— 
bezug zu legen. 

Endlich wurde der Bogen auch noch ſo angefaßt, daß der 2. 3. 4. 
und 5. Finger auf jenen Theil der Stange zu liegen kam, an welchem 
der Froſch angebracht iſt, während der Daumen ſeinen Platz unter— 
halb des Froſches erhielt. 

Corrette giebt keiner dieſer drei Bogenhaltungen, welche ſchon im 
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Laufe der zweiten Hälfte des vorigen Jahrhunderts mehr und mehr 
außer Gebrauch kamen, den Vorzug. Er meint, ſie ſeien ſämmtlich 
gut, ſtellt aber doch Jedem anheim, diejenige Manier zu wählen, bei 
welcher man die meiſte Kraft erziele. Bemerkenswerth erſcheint noch, 
daß Corrette als Vorſchrift aufſtellt, man müſſe mit der Mitte des 
Bogens ſpielen, wodurch der Gebrauch desſelben alſo etwa auf ein 
Drittel ſeiner Länge beſchränkt war, 

In der Vorrede ſeiner Schule ſpricht Corrette von mehreren Rich— 
tungen (seetes) unter den Violoncelliſten, fügt aber hinzu, die beſte 
und zumeiſt befolgte ſei diejenige des Bononcini, deren ſich auch die 
geſchickteſten Meiſter Europa's bedienten. Aus dieſer Bemerkung darf 
gefolgert werden, daß für ihn bei Abfaſſung ſeiner Schule die Spiel— 
weiſe Bononcini's, über die er ſich bald nach deſſen Ankunft in Paris 
(ſ. S. 55) genau orientiren konnte, maßgebend geweſen iſt. 

Überblickt man die vorſtehend entwickelten Prinzipien Corrette's 
hinſichtlich der Technik des Violoncellſpieles, ſo ergiebt ſich, daß das— 
ſelbe, in nahezu allen Beziehungen der Verbeſſerung bedürftig, um 
die Mitte des vorigen Jahrhunderts, einzelne Ausnahmen abgerechnet, 
noch nicht viel über die Elementarſtufen hinausgekommen war. Die 
Kammerſonaten oder Suiten Joh. Seb. Bach's, für Violoncell— 
Solo, von denen die letzte (ſechſte) urſprünglich für die Viola pom- 
posa geſchrieben wurde, können nicht als Gegenbeweis angeführt 
werden. Bach eilte mit ihnen dem techniſchen Vermögen ſeiner Zeit 
um Dezennien voraus. Obwohl ſie nur für jenen Theil des Griff— 
brettes gedacht ſind, bei welchem der Daumenaufſatz nicht in Frage 
kommt, ſo enthalten ſie doch Schwierigkeiten ausgeſuchter Art, die 
von Bach's Zeitgenoſſen noch nicht bewältigt werden konnten!) . Und 
ſelbſt in der zweiten Hälfte des vorigen Jahrhunderts dürfte es kaum 
ſchon einen Celliſten gegeben haben, der ihrer vollkommen mächtig 
geweſen wäre, wobei freilich einerſeits berückſichtigt werden muß, daß 
dieſe in ihrer Art ſo bedeutenden Kompoſitionen nicht durchaus 


1) Dieſe Bach'ſchen Celloſätze entſtanden aller Wahrſcheinlichkeit nach ſchon 
während des Meiſters Amtsthätigkeit in Köthen 17171723). Spitta: Joh. 
Seb. Bach I, 678 u. 707 ff. 
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cellomäßig geſetzt ſind, und andererſeits, daß die Violoncelltechnik eine 
andere Richtung nahm, wie die von Bach für ſeine Suiten geforderte. 

Das Violoncell iſt gleich der Geige in erſter Linie Geſangsinſtru— 
ment. Als ſolches wurde es von den Italienern, welche noch bis in die 
zweite Hälfte des vorigen Jahrhunderts für das Streichinſtrumenten— 
ſpiel tonangebend waren, zur Hauptſache behandelt. Dies iſt aus 
den jener Zeit angehörenden Celloſätzen italieniſcher Komponiſten zu 
erſehen. Als ſolche ſind nächſt den bereits erwähnten Sonaten, zwei 
derartige von St. Martini Giov. Battiſta Sammartini) !) und 
Bernardo Porta?) herrührende Muſikſtücke anzuführen. Beide Ton- 
ſetzer waren keine Violoncelliſten. Trotzdem ſind ihre Sonaten der 
Natur des Inſtrumentes angemeſſen, für welches ſie geſetzt wurden. 
Als Kompoſitionen bedeuten ſie freilich nicht viel, und auch in tech— 
niſcher Beziehung erheben ſie ſich nicht über das Maaß der beſchei— 
denen Anforderungen, welche man damals ſtellte. 

Weſentlich weiter geht hinſichtlich der Cellotechnik ſchon der 
jüngere Cervetto, deſſen Kompoſitionen bereits S. 57 Erwähnung 
gefunden haben. In ihnen iſt eine größere Mannichfaltigkeit an 
Spielmanieren unter Anwendung von Doppelgriffen und verſchiede— 
nen, aus der Skala und dem Akkord abgeleiteten Paſſagen entwickelt. 
Dieſe Spielmanieren konnten natürlich zunächſt nur von Denjenigen 
ermittelt und in ſachgemäßer Weiſe ausgebildet werden, welche ſelbſt 
erfahrene ausübende Künſtler auf dem durch ſeine Weitgriffigkeit 
äußerſt diffizilen Inſtrument waren. 

Die nach dem Modus der Tartini'ſchen Violinſonate geſtalteten 
Celloſätze Cervetto's ſind ihrem Inhalt nach gänzlich veraltet und 
vermögen nur in rein techniſcher Hinſicht zu intereſſiren. Wie die 
bis dahin betrachteten Kompoſitionen, bewegen ſie ſich noch zumeiſt 
in der Tenor- und Baßlage. Nur ein paar Mal wagt Cervetto ſich 
im erſten Allegro der zehnten Sonate feines op. 4 bis zum zweige- 
ſtrichenen e und am Schluſſe desſelben Satzes einmal bis zum zwei— 


1) Geb. gegen Ende des 17. oder zu Anfang des 18. Jahrhunderts in 
Mailand, geſt. nach 1770, in welchem Jahre ihn Burney noch am Leben fand. 
2) Geb. 1758 in Rom, geſt. 1832 zu Paris. Die beiden Sonaten von 
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St. Martini und Porta ſind ſchon S. 54 erwähnt worden. 
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geſtrichenen a hinauf. In beiden Fällen gebraucht er den Sopran— 
ſchlüſſel, der ſonſt bei ihm nicht weiter vorkommt. 

Außer Cervetto, dem jüngeren, ſind an Italienern, welche das 
Celloſpiel kultivirten, anzuführen: Gaſparini, Moria, Joannini de 
Violoncello, Zappa, Cirri, Aliprandi, Graziani, Piarelli, Spotorni 
I und II, Barni, Bertoja J und II, Lolli, Sandonati und Shevioni. 
Wir geben nachſtehend die ſpärlichen Nachrichten, welche über die Ge— 
nannten vorhanden ſind. 

Quirino Gasparino) ein ausgezeichneter Celliſt, war 1749 
Kapellmeiſter am Turiner Hofe. Dieſe Stellung bekleidete er noch 
1770. Als Komponiſt war er hauptſächlich für die Kirche thätig. 
Celloſätze kennt man von ihm nicht. 

Von Moria iſt nur die Thatſache bekannt, daß er ſich 1755 
im Pariſer Concert spirituel hören ließ. 

Joannini de Violoncello, ſeit 1759 Kapellmeiſter an der 
St. Peterskirche, genoß als Spieler in feinem Vaterlande eines 
großen Rufes. 

Zappa, mit Vornamen Francesco, befand ſich nach Ger— 
bers Angabe im Jahre 1781 auf einer Kunſtreiſe, und „bezauberte 
in Danzig ſeine Zuhörer durch ſeinen ſanften und angenehmen 
Vortrag.“ 

Giambattiſta Cirri, geb. in der erſten Hälfte des 18. Jahr— 
hunderts zu Forli lebte und wirkte lange Zeit in England. Auf dem 
Titelblatt ſeines erſten, 1763 zu Verona veröffentlichten Werkes be— 
zeichnete er ſich als „Professore di Violoncello“. Von feinen 
Kompoſitionen erſchienen 17 verſchiedene Opera zu London, Paris 
und Florenz im Druck. 

Als ein geſchickter Violoncelliſt wird Bernardo Aliprandi, 
Sohn des in Toskana geborenen Opernkomponiſten Aliprandi be— 
zeichnet. Sein Vater war in der erſten Hälfte des vorigen Jahrhun— 
derts Kammerkomponiſt und Hofkapellmeiſter in München, er ſelbſt 
aber Mitglied der dortigen Kapelle, in der er ſich noch 1786 befand. 
Seine Celloſätze, deren er mehrere veröffentlichte, ſind ebenſo ver- 
ſchollen, wie diejenigen Cirri's. 

Über Gra ziani berichtet Gerber in feinem Lexikon, daß 
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derſelbe nach dem Tode des Gambenſpielers Ludwig Chriſtian Heſſe! 
„an deſſen Stelle als Lehrer des damaligen Kronprinzen (von Preu— 
ßen ? nach Potsdam berufen worden ſei.“ Als der franzöſiſche 
Violoncelliſt Duport (der ältere) 1773 nach Berlin kam, büßte 
Graziani ſeine Stellung bei Hofe ein. Er ſtarb 1787 zu Potsdam. 
Die von Gerber in ſeinem alten Tonkünſtlerlexikon unter dem Namen 
Graziani erwähnten ſechs Violoncellſolos op. 1 gedruckt in Berlin 
ums Jahr 1780), ſowie die ſechs zu Paris als op. 2 herausgekom— 
menen Celloſätze erſchienen mithin erſt in den letzten Lebensjahren 
ihres Autors. 

In der zweiten Hälfte des vorigen Jahrhunderts gab es einen 
Violoncellvirtuoſen Namens Piarelli, der um 1784 in Paris ſechs 
Violoncellſolos ſtechen ließ. Das iſt Alles, was man von ihm weiß. 

Von den Gebrüdern Spotorni meldet Gerber nur, daß ſie um 
1770 in Italien, „ihrem Vaterlande, als Violoncelliſten berühmt 
waren.“ 

Ein ſehr gewandter Spieler war Camillo Barni, geb. den 
18. Januar 1762 zu Como. Den erſten Cellounterricht empfing er 
mit 14 Jahren von feinem Großvater Davidde Ronchetti. Weiterhin 
leitete ihn für einige Monate Giuſeppe Gadgi, Kanonikus an der 
Kathedrale zu Como. Im Alter von zwanzig Jahren trat Barni ins 
Mailänder Opernorcheſter, bei welchem er 1791 zum erſten Vio— 
loncelliſten aufrückte. Im Jahre 1802 begab er ſich zu bleibendem 
Aufenthalt nach Paris, wo er als Soloſpieler auftrat, und dann 
mehrere Jahre im Orcheſter der italieniſchen Oper thätig war. Zwi— 
ſchen 1804 und 1809 veröffentlichte er mehrere Duos für ſein In— 
ſtrument und die Violine. Auch ſchrieb er ein Cellokonzert. 

Über die Gebrüder Bertoja findet ſich bei Gerber nur die 
Notiz, daß ſie beide in Venedig gegen 1800 als Virtuoſen auf dem 
Violoncell thätig geweſen, und in Italien für die erſten Meiſter ihres 
Inſtrumentes gehalten worden ſeien. 


1) S. denſ. S. 32. 
2) Späterer König Friedrich Wilhelm II. 
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wurde 1773 in Stuttgart geboren, befleißigte ſich ſeit früher Jugend 
des Celloſpiels, und trat als achtzehnjähriger Jüngling eine Kunſt— 
reiſe an, die ihn nach Berlin führte. Hier ließ er ſich vor dem Könige 
hören, welcher ſolches Gefallen an ſeinen Leiſtungen fand, daß er 
ſich durch ein Honorar von 100 Friedrichsd'or erkenntlich zeigte. Lolli 
ging darauf nach Kopenhagen, und im Jahre 1804 konzertirte er in 
Wien. Weitere Nachrichten ſind über ihn nicht vorhanden. 

Von Sandonati ſagt Gerber, er habe ums Jahr 1800 in 
Verona gelebt, und ſei einer der erſten damaligen Violoncellvirtuoſen 
Italiens geweſen. 

Das Gleiche berichtet Gerber über den Mantuaner Shevioni, 
welcher angeblich um dieſelbe Zeit in Verona wirkte. 

Während alle dieſe Männer bemüht waren, das Violoncellſpiel 
und beziehentlich die Violoncellkompoſition zu fördern, erſtand der 
italieniſchen Nation in Boccherini ein Künſtler, welcher das bis da— 
hin von ſeinen Landsleuten in beiden Richtungen Geleiſtete weit 
übertraf. 

Luigi Boccherini, der Sohn eines Kontrabaſſiſten, wurde 
am 19. Februar 1743 zu Lucca geboren. Von dem dortigen erzbi— 
ſchöflichen Kapellmeiſter Abbate Vannucci empfing er die erſte muſi— 
kaliſche Unterweiſung. Neben der theoretiſchen Ausbildung widmete er 
ſich mit beſonderem Eifer dem Celloſpiel, deſſen Meiſter er ſpäter 
werden ſollte. Die vielverſprechenden Fortſchritte, welche er machte, 
beſtimmten den Vater, ihn zur weiteren Förderung ſeiner Studien 
nach Rom zu ſchicken, wo ſeine Talente zur vollen Entwickelung ge— 
langten. 

Als Boccherini nach Verlauf von einigen Jahren ſeine Heimat— 
ſtadt wieder betrat, fand er dort Tartini's Schüler, Filippo Manfre— 
dini, ſeinen Landsmann, der ein trefflicher Violiniſt war. Mit dieſem 
ſchloß er bald ein intimes Freundſchaftsverhältnis, welches zu dem 
Abkommen einer gemeinſchaftlichen Kunſtreiſe führte. Zunächſt wandte 
ſich das Künſtlerpaar nach Spanien, dann aber nach Piemont, der 
Lombardei und dem ſüdlichen Frankreich. Überall wurde den Genoſſen 
die günſtigſte Aufnahme zu Theil, wodurch ſie ſich ermuthigt fühlten, 
gegen 1768 nach Paris zu gehen. In der franzöſiſchen Hauptſtadt 
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hatten ſie glänzende Erfolge. Beſonders fanden die Kompoſitionen 
Boccherini's ſo großen Beifall, daß die Pariſer Muſikalienhändler 
La Chevardiere und Venier ſich alsbald bereit erklärten, den Verlag 
der zu Gehör gebrachten Werke des Meiſters zu übernehmen. Trotz— 
dem erzielte er nur geringe Honorare für ſeine Kompoſitionen; weiter— 
hin wurde dies nicht anders. 

Auf Zureden des ſpaniſchen Geſandten in Paris begaben ſich 
die Künſtler Ende 1768 oder zu Anfang des nächſten Jahres nach 
Madrid. Boccherini erregte hier das beſondere Intereſſe des Infanten 
Don Luiz, welcher ihn zu feinem „Compositore e virtuoso di ca- 
mera“ ernannte. Als dieſer Prinz am 7. Auguſt 1785 ſtarb, wurde 
Boccherini Hofkapellmeiſter des Königs Karl III. von Spanien, welche 
Stellung er auch unter dem folgenden Regenten König Karl IV. be— 
kleidete. Eine weitere Anerkennung wurde ihm vom König Friedrich 
Wilhelm II. von Preußen zu Theil, der ihn, nachdem er dieſem kunſt— 
liebenden Monarchen im Jahr 1787 ein Werk gewidmet hatte, unter 
Zuwendung eines namhaften Geſchenkes, zu ſeinem Kammerkompo— 
niſten ernannte. Boccherini eignete ihm von da ab Alles zu, was er 
weiterhin ſchuf. Wie man annehmen darf, wurde er dafür in ange— 
meſſener Weiſe honorirt, denn als der König im November 1797 
geſtorben war, und die muthmaßlichen Unterſtützungen desſelben 
aufhörten, gerieth Boccherini, da auch ſeine Kompoſitionen von den 
Verlegern nur ſchlecht bezahlt wurden, in mißliche Umſtände. Zu— 
gleich ſcheint er ſeiner Beſtallung als Kapellmeiſter des Königs von 
Spanien verluſtig gegangen zu ſein. Wie dem auch ſei, — die letzten 
Lebensjahre brachte er mit ſeiner Familie in harter Bedrängnis zu. 
Aus derſelben erlöſte ihn am 28. Mai 1805 der Tod. 

Boccherini darf im Hinblick auf die große Menge ſeiner Kom— 
poſitionen als ein äußerſt fruchtbarer Tonſetzer bezeichnet werden. 
Es exiſtiren von ihm gegen 400 Inſtrumentalwerke. Sie beſtehen 
aus 20 Symphonien, 125 Streichquintetten, darunter 113 mit zwei 
Violoncellos, von denen das erſte Cello mehr oder weniger obligat 
gehalten iſt, 91 Streichquartetten, und zahlreichen Trios, Septetten, 
Quintetten mit Flöte oder Oboe, Violinſonaten, ſowie mehreren 
Vokalſachen für die Kirche u. ſ. w. Nur wenig davon hat ſich für 


die Dauer lebensfähig erwieſen, und dies Wenige vermag heute auch 
nur noch einen bedingten Antheil zu erwecken. Der Grund dieſer 
Erſcheinung liegt in einer gewiſſen Simplicität der Boccherini'ſchen 
Muſik. Bei großer Formengewandtheit und bequemem, leichtem 
Fluß entbehrt ſie zwar nicht eines originellen Zuges, der mitunter 
ſogar einen humoriſtiſchen Anflug hat, aber der Ausdrucksweiſe 
fehlt nicht leicht jenes Zöpfchen, welches der Boccherini'ſchen Ton— 
muſe einen veralteten Anſtrich giebt. Auch mangelt es ſeinen Gebilden 
an Gedankenkraft und Gefühlstiefe: ſie erheben ſich nur ſelten über 
das Angenehme und Gefällige. 

Zu Anfang unſeres Jahrhunderts waren die Boccherini'ſchen 
Kammerkompoſitionen neben den Onslow'ſchen, die nun auch faſt 
gänzlich in den Hintergrund des öffentlichen Muſiklebens gedrängt 
ſind, außerordentlich beliebt, zumal in Dilettantenkreiſen. Seitdem 
hat man ſich aber, wenigſtens in Deutſchland, nur noch wenig mit 
ihnen beſchäftigt. Am längſten blieb das Intereſſe für dieſelbem in 
Frankreich rege, wo ſie ungemein geſchätzt wurden, wie aus Fetis' 
„Biographie universelle des musiciens“ zu erſehen iſt. Indeſſen 
auch dort ſind ſie ſchon ſeit längerer Zeit bei Seite gelegt worden. 

Für das Violoncell ſpeziell hat Boccherini 6 Konzerte geſchrieben. 
Auch ſind von ihm mehrere Solo-Celloſonaten mit Baß vorhanden. 
Auffallend iſt es, daß dieſelben in dem von Fétis gegebenen thema— 
tiſchen Verzeichnis der Boccherini'ſchen Kompoſitionen keine Erwäh— 
nung finden. Sechs dieſer Sonaten ſind einerſeits von Friedr. Grütz— 
macher und andererſeits von Alfred Piatti in zweckmäßiger Bearbeitung 
mit Klavierbegleitung neu herausgegeben worden. Die zum Vortrag 
nicht mehr geeigneten Violoncell-Koncerte Boccherini's hingegen, ſind 
der Vergeſſenheit anheimgefallen. Sie gewähren nur inſofern noch ein 
Intereſſe, als aus ihnen hervorgeht, bis zu welchem Grade die Technik 
des Celloſpiels durch dieſen Meiſter entwickelt wurde. Hier iſt nun 
zu bemerken, daß er unter den Italienern der erſte war, welcher die 
ſoliſtiſche, virtuoſe Seite feines Inftrumentes zum entſchiedenen Aus— 
druck brachte. Er hat nicht nur dem Celloſatz, mit Ausnahme der 
nach ihm erſt ermittelten und ausgebeuteten komplizirteren Flageo— 
letttöne, die höheren und höchſten Regionen des Daumenaufſatzes 
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zugänglich gemacht, ſondern auch das doppelgriffige Spiel ſowie das 
Paſſagenwerk ſehr weſentlich gegen ſeine Vordermänner erweitert. 
Iſt das Figurenweſen auch meiſt nur äußerlich belebt und oft von 
etüdenhafter Wirkung, ſo wurde den Celliſten dadurch doch ein ſehr 
inſtruktives Übungsmaterial von einer bis dahin nicht gekannten Aus- 
dehnung und Mannichfaltigkeit zugeführt. 

Für Italien war es ein empfindlicher Verluſt, daß Boccherini den 
größten Theil ſeines Lebens im Auslande zubrachte, denn ſeinem 
Vaterlande gingen dadurch die Vortheile des perſönlichen Einfluſſes 
und Vorbildes ſeiner künſtleriſch hervorragenden Wirkſamkeit verloren. 
Wäre er dort geblieben, ſo würde er ſeinen Landsleuten in Betreff des 
Violoncellſpiels ohne Zweifel wohl daſſelbe geworden ſein, was vor 
ihm Corelli und Tartini dem italieniſchen Violinſpiel geweſen waren. 
Unter den obwaltenden Verhältniſſen aber entbehrte Italien eines 
tonangebenden Künſtlers, welcher dort der weiteren gedeihlichen Ent— 
wickelung des fraglichen Kunſtzweiges hätte zu Hilfe kommen können. 
Da ſich nun überdies die einſeitige Vorliebe der Italiener für die 
Oper vom Ende des vorigen Jahrhunderts ab immer mehr auf 
Koſten aller anderen muſikaliſchen Beſtrebungen geltend machte, je 
fand die Pflege des bis dahin erfolgreich auf der appeniniſchen Halb— 
inſel betriebenen Streichinſtrumentenſpiels für längere Zeit keine 
ſchwungvolle Förderung mehr. Was aber Italiens Söhne in der 
Kunſt des Violoncellſpiels erreicht hatten, ging nicht verloren, ſon— 
dern wurde durch deutſche und franzöſiſche Meiſter weiter ausge— 
bildet, worüber die folgenden Abſchnitte den erforderlichen Aufſchluß 
geben werden. 


II. Qeutſchland. 


Das Violoncell hatte als Orcheſterinſtrument, wie wir ſahen, 
bereits ums Jahr 1680 ſeinen Platz in der Wiener, und um 1709 
in der Dresdener Hofkapelle gefunden. Gegen 1720 war es auch 
ſchon bis in das nördliche Deutſchland gedrungen, da nachweislich 
die Kapelle des Herzogs von Holſtein-Gottorp einen Celliſten beſaß. 
Es muß aber dies Streichinſtrument zu der nämlichen Zeit in Deutſch— 
land ſchon größere Verbreitung gefunden haben, weil ſonſt Joh. Seb. 
Bach ſchwerlich auf den Gedanken gekommen wäre, ſeine zwiſchen den 
Jahren 1717 — 1724 entſtandenen Solo-Sonaten für daſelbe zu 
komponiren. Gab es damals doch auch bereits ein paar deutſche 
Violoncelliſten, welche Ernſt Ludwig Gerber bedeutend genug erſchie— 
nen, um ſie in ſein Tonkünſtlerlexikon aufzunehmen. Ihre Namen 
ſind: Triemer und Riedel. 

Johann Sebald Triemer wurde zu Ende des 17. oder 
Anfangs des 18. Jahrhunderts in Weimar geboren, wo er vom her— 
zogl. Kammerdiener und Kammermuſikus Eylenſtein im Inſtrumen— 
tenſpiel, und von Ehrbach, einem alten Weimaraner Muſiker, in der 
Theorie unterwieſen wurde. Als Triemer auf dem Violoncell ſo weit 
vorgeſchritten war, daß er ſich als Soliſt hören laſſen konnte, trat er 
eine Kunſtreiſe an, die ihn auch nach Hamburg führte, denn hier war 
er 1725 Mitglied des Theaterorcheſters. Zwei Jahre danach begab 
er ſich nach Paris und blieb dort bis 1729. Während dieſer Zeit 
ſetzte er unter Anleitung Boismortier's!) das Kompoſitionsſtudium 
fort. Dann ging er nach der holländiſchen Stadt Alkmaar und weiter— 
hin nach Amſterdam, wo er 1762 ſein Leben beſchloß. In Amſterdam 
ließ er VI Sonate a Violoncello solo e Continuo von ſeiner Arbeit 
drucken. 

Der Schleſier Riedel war nicht nur Celliſt, ſondern auch Vor— 


1) Fetis bezeichnet ihn als einen mittelmäßigen Tonſetzer. Er wurde 
1691 in Perpignan geboren und ſtarb 1765 zu Paris. 
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fechter an der Liegnitzer Ritterakademie. Er ſoll ein für ſeine Zeit 
ſehr guter Spieler geweſen ſein. Gegen 1727 ging er nach Peters- 
burg, und wurde dort ſowohl im Celloſpiel wie in der Fechtkunſt der 
Lehrer des Kaiſers Peter II., welcher bekanntlich nur drei Jahre 
17271730) regierte. Riedel jwar auch Mitglied der ruſſiſchen 
Hofkapelle, in welcher er ſich noch 1740 befand. 

- Blaald mehrte ſich die Zahl der deutſchen Violoncelliſten. Unter 
ihnen iſt zunächſt Werner, geb. zu Beginn des 18. Jahrhunderts 
in Böhmen, geſt. 1768 in Prag, zu erwähnen. Er ſoll ein ſo vor— 
züglicher Spieler geweſen ſein, daß, wie Gerber ſagt, zu ſeiner Zeit 
kein fremder Celliſt es wagte, ſich in Prag hören zu laſſen. Werner 
war lange Zeit bei der Kreuzherrenkirche zu Prag angeſtellt. Von 
ſeinen zahlreichen Konzerten und Solos für Violoncell ſcheint nichts 
gedruckt zu ſein. 

Der zu Anfang des 18. Jahrhunderts in Wien geborene Vio— 
loncelliſt Caspar Criſtelli befand ſich um 1757 als Hof— 
komponiſt in Dienſten des Erzbiſchofs von Salzburg. Ganz beſon— 
ders zeichnete er ſich als Akkompagniſt aus, was damals hoch geſchätzt 
wurde, da die Celliſten bei den Geſangsrecitativen eine wichtige Rolle 
ſpielten. Criſtelli ſchrieb auch für ſein Inſtrument einige Kompo— 
ſitionen. 

Johann Baptiſt Baumgärtner, geb. 1723 in Augs- 
burg, geit. den 18. Mai 1782 zu Eichſtädt als Kammervirtuoſe des 
dortigen Fürſtbiſchofs, bildete ſich in München aus und machte dann 
Kunſtreiſen durch Deutſchland, England, Holland und Skandinavien. 
Außer einigen Violoncellkonzerten ſchrieb er: „Instruction de mu- 
sique theoretique et pratique A usage de violoncelle*. Diejes 
Lehrbuch erſchien 1774 oder 1777 in Haag. 

Wenzel Himmelbauer, geb. gegen 1725 in Böhmen, be— 
fand ſich 1764 in Prag, zog aber weiterhin nach Wien und ſtand 
dort 1782 noch in gutem Anſehen als Celliſt. Seinem Spiel wur— 
den vornehmlich kerniger Bogenſtrich und Gewandtheit im prima 
vista-Leſen nachgerühmt. C. F. Daniel Schubart bemerkt über ihn 
in ſeinen „Ideen zu einer Aeſthetik der Tonkunſt“, er ſei ein „ſolider 
und äußerſt angenehmer Violoncelliſt ohne allen Künſtlerſtolz; ein 
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Mann von dem geradeſten und liebenswürdigſten Herzen“, und be— 
merkt dann weiter: „So ruhig und zwanglos führt Niemand ſeinen 
Bogen, wie dieſer Meiſter. Er trägt die ſchwerſten Paſſagen mit der 
äußerſten Leichtigkeit vor, beſonders ergießt ſich ſein Herz in's Canta— 
bile. Sein ſüßer Ausdruck, ſeine lieblichen Fermen, und ſonderlich 
ſeine große Stärke in den Mitteltinten — ſind von allen Kennern 
und Hörern bewundert worden. Er hat wenig für ſein Inſtrument 
geſetzt, aber dies wenige hat deſto mehr innern Werth.“ 

Von Himmelbauer's Kompoſitionen erſchienen 1776 zu Lyon 
als op. 1 Duette für Flöte oder Violine und Violoncell. Einige 
Duos für zwei Violoncelle blieben unveröffentlicht. Das Manufkript 
derſelben befand ſich 1795 in den Händen des böhmiſchen Celliſten 
Emeric Petrzik und ging ſpäter in den Beſitz des Verfaſſers vom 
„Künſtlerlexikon für Böhmen“, G. J. Dlabacz, über. 

Als ein bemerkenswerther Schüler Himmelbauer's iſt Philipp 
Schindlöker zu erwähnen. Derſelbe, geb. am 25. Oktober 1753 
zu Mons im Hennegau, kam jung nach Wien, wohin ſeine Eltern ſich 
wandten. Dort begann er das Violoncellſtudium. 1795 wurde er 
zum Solo-Violoncelliſten am Wiener Hof-Operntheater ernannt, und 
drei Jahre ſpäter auch beim Orcheſter des Stephandomes. Im Jahr 
1806 erhielt er den Titel als kaiſerl. Kammervirtuos. Schindlöcker 
ſtarb am 16. April 1827. Sechzehn Jahre vorher war er bereits 
in den Ruheſtand getreten. Von ſeinen Kompoſitionen wurde nur 
eine Serenade für Violoncell und Guitarre veröffentlicht. Die 
übrigen, beſtehend in einem Konzert, Sonaten mit Baßbegleitung 
und einem Rondo, gleichfalls mit Baßbegleitung, blieben ungedruckt. 

Sein Neffe, Wolfgang Schindlöker, geb. 1789 zu Wien, 
wurde von ihm zu einem geſchickten Celliſten herangebildet. Nach— 
dem er ſich mit 14 Jahren in einem Konzert hatte hören laſſen, trat 
er 1807 als Kammermuſikus in die Dienſte des Würzburger Hofes. 
An Cellokompoſitionen gab er ein „Grand duo“ und drei inſtruktive 
Duette heraus. 

Zu den beſſeren deutſchen Celliſten des vorigen Jahrhunderts 
gehörte auch Franz Joſeph Weigl, der Vater des ehedem viel— 
genannten Opernkomponiſten Joſeph Weigl. Er wurde am 19. März 
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1740 in einem bairiſchen Dorfe geboren und fand auf beſondere 
Empfehlung Joſeph Haydn's am 1. Juni 1761 Aufnahme in die 
Kapelle des Fürſten Eſterhazy. 1769 verließ er dieſelbe und trat in 
das Orcheſter der italieniſchen Oper zu Wien. Nach dreiundzwanzig— 
jähriger Wirkſamkeit in demſelben wurde er der kaiſerl. Kapelle hin— 
zugeſellt und zum Hof- und Kammermuſikus ernannt. Sein Tod 
erfolgte am 25. Januar 1820. Weigl komponirte Einiges, ob auch 
für ſein Inſtrument, iſt unbekannt. 

Ein begabter Celliſt und Tonſetzer war Anton Filtz, Mitglied 
der kurfürſtlichen Kapelle zu Mannheim. Er ſtarb 1768 im erſten 
Mannesalter, und ſchon, bevor ſein Talent zur völligen Entwickelung 
gediehen war. Im Manuffript hinterließ er verſchiedene Duos und 
Solos, ſowie auch Konzerte für das Violoncell. 

Bedingungsweiſe darf Joh. Georg Schetky, geb. 1740 
zu Darmſtadt, als Filtz' Schüler bezeichnet werden, deſſen Unterricht 
er einen Monat hindurch genoß, nachdem ſein Vater, welcher Groß— 
herzogl. Darmſtädtiſcher Kammerſekretär und Tenorſänger bei der 
Hofkirchenmuſik war, ihm die erſte muſikaliſche Anleitung gegeben 
hatte. Das Celloſpiel ſcheint er Anfangs auf eigene Hand unter— 
nommen zu haben, wogegen ſeine theoretiſche Ausbildung durch den 
Darmſtädter Konzertmeiſter Enderle erfolgte. Im Jahr 1761 reiſte 
Schetky für ſechs Monate in Begleitung ſeines Vaters und zweier 
Schweſtern nach Hamburg. Hier hatte er Gelegenheit, tüchtige Künſt— 
ler zu hören, wodurch er zum eifrigen Studium auf ſeinem Inſtrument 
angeregt wurde. Bei ſeiner Rückkehr nach Darmſtadt fand er dann 
in der dortigen Kapelle Anſtellung. Ab und zu unternahm er Konzert— 
ausflüge in die benachbarten Städte. Nachdem ſeine Eltern geſtorben 
waren, verließ er Darmſtadt 1768 für immer. Zunächſt beſuchte er 
wieder Hamburg, und hierauf London, wo ihm die Gönnerſchaft Joh. 
Chriſtoph Bach's förderlich war. In der engliſchen Hauptſtadt ver— 
weilte Schetky jedoch nicht lange, da ihm ein Antrag gemacht wurde, 
nach Edinburg zu kommen, den er annahm. Bald trat er aber in⸗ 
folge ſeiner Verheirathung mit einer reichen Wittwe gänzlich ins 
Privatleben zurück, nur noch ſeinen Kompoſitionen lebend. Dieſe be— 
ſtehen, abgeſehen von einer beträchtlichen Reihe verſchiedener Orcheſter— 


OR ae 


und Kammermuſikwerke, aus zahlreichen Violoncellkonzerten, Duetten 
für Violine und Violoncell, Sonaten für Violoncell und Baß und 
„XII Duetts for 2 Violone. with some Observations and Rules 
for playing that Instrument. op. 7“. Mit dieſen Duetten ver— 
folgte Schetky alſo, wie der Titel erſehen läßt, zugleich einen päda— 
gogiſchen Zweck. Doch kann von einer eigentlichen Violoncellſchule 
dabei nicht wohl die Rede fein. 

Eines der letzten von Schetky veröffentlichten Werke iſt ſein 
op. 13, welches ſechs Sonaten für Violoncell mit unbeziffertem Baß 
enthält. Die darin zuſammengeſtellten Kompoſitionen geben ein 
deutliches Bild von ſeiner geläufigen, jedoch gehaltlos ſchablonen— 
haften Schreibweiſe. Sie laſſen zugleich erſehen, daß Schetky über 
eine für ſeine Zeit bedeutende Spieltechnik gebot. Mit Leichtigkeit ſoll 
er die Partie der erſten Geige von Quartetten à prima vista ausge— 
führt haben, ein Scherz, der gleichwohl von großer Gewandtheit und 
Fertigkeit zeugt. Beſonders wird die Kraft und die Agilität ſeiner 
Bogenführung, ſowie ſein Staccatoſpiel im Herauf- und Herunter— 
ſtrich gerühmt. 

Nach Gerber's Angabe ſtarb Schetky 1773 in Edinburg. In 
Forſter's „History of the Violin“ iſt dagegen gejagt, daß ſein Tod 
erſt 1824 erfolgt ſei!). 

Als „geſchickter und ſolider Konzertſpieler und Komponiſt für 
ſein Inſtrument“ wird von Gerber der in der erſten Hälfte des vori— 
gen Jahrhunderts geborene Violoncelliſt Markus Heinrich 
Graul bezeichnet, welcher im Jahr 1766 der Berliner Hofkapelle 
angehörte. Er komponirte auch Celloſtücke, edirte ſie aber nicht. 

Sein Schüler Johann Heinrich Viktor Roſe, geb. am 
7. Dezember 1743 zu Quedlinburg, wurde von ſeinem Vater, der in 


1) Die in Förſter's Violingeſchichte enthaltene biographiſche Skizze Schet— 
ky's weicht von Gerber's Mittheilungen, denen ich gefolgt bin, ſehr weſentlich ab. 
Förſter läßt dieſen Künſtler in Jena Jurisprudenz ſtudiren und unter Friedrich 
d. Gr. als Freiwilligen den ſiebenjährigen Krieg bei der von Blücher befehligten 
Mannſchaft mitmachen. Dann bezeichnet er ihn auch als Schüler Philipp 
Emanuel Bach's. Ob dieſe Angaben begründet ſind, und in wie weit, mag da— 
hingeſtellt bleiben. 
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genanntem Ort Stadtmuſikus war, frühzeitig auf mehreren Inſtru— 
menten unterrichtet. Die Prinzeſſin Amalie, welche damals das Amt 
der Abtiſſin im Quedlinburger Frauenſtift bekleidete, intereſſirte ſich 
für ihn, und nahm ihn 1756 nach Berlin mit, wo er einige Jahre 
unter Graul und Mara das Celloſpiel ſtudirte. 1763 trat er in die 
Dienſte des Fürſten von Anhalt-Bernburg. Vier Jahre ſpäter ver— 
ließ er dieſelben, um zu reiſen, und nahm dann eine Stelle in der 
Kapelle des Herzogs von Deſſau an. Doch auch hier blieb er nicht 
lange, denn im Jahre 1772 folgte er einem aus ſeiner Vaterſtadt an 
ihn ergangenen Ruf als Organiſt. Auf dem Violoncell ſoll Graul 
nach Gerber's Bericht nicht nur eine ungemeine Fertigkeit, ſondern 
auch einen ausdrucksvollen graziöſen Vortrag gehabt haben. Von 
ſeinen Cellokompoſitionen wurden drei Solos mit Baßbegleitung als 
op. 1 veröffentlicht. 

Sein bejter Schüler war Friedrich Schrödel, geb. den 
4. Februar 1754 in Baruth, geſt. den 16. Januar 1800 zu Ballen- 
ſtedt. Gerber nennt ihn einen der größten damaligen Virtuoſen auf 
dem Violoncell, und fügt hinzu, Manche ſeien der Meinung geweſen, 
daß er den berühmten Mara an Präziſion und Dellikateſſe über- 
troffen habe. a 

Den bis dahin erwähnten deutſchen Celliſten des vorigen Jahr— 
hunderts iſt mit beſonderer Auszeichnung Johann Jäger anzu— 
reihen. Schubart, der ihn perſönlich gekannt haben dürfte, ſagt in 
ſeiner excentriſchen Ausdrucksweiſe: „Jäger iſt ganz original; ſeine 
Bogenlenkung neu, zwanglos und bis zum Ungeſtüm feurig. Alle 
Meiſter ſetzen mit dem Daumen auf der D-Saite an und bringen 
dadurch die hohen Paſſagen heraus. Allein Jäger geht von dieſer 
Methode ganz und gar ab, — zum Beweis, daß ſein Genie mehr als 
einen Weg hat, ſein Ziel zu erreichen. Er fährt mit blitzſchneller 
Gewandtheit auf den D- und A-Saiten in die äußerſte Höhe hinauf, 
und trägt die delicateſten Sätze mit der größten Zartheit und Lieblich— 
ei der? Jäger iſt zugleich ein großer Leſer Prima-vista; 
d. h. gleich vom Blatt die ſchwerſten Stücke wegzuſpielen, verſteht er 
mit bewundernswerther Kunſt.“ 

In Betreff der Jäger'ſchen Violoncellkompoſitionen, welche 
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ſämmtlich unveröffentlicht blieben, bemerkt Schubart: „Die Kompo— 
ſition treibt er nicht nach Regeln, ſondern blos nach dem Gehör. 
Seine Concerte und Sonaten beſtehen meiſt aus ſelbſterfundenen 
Sätzen, die groß, edel, dem Inſtrumente angemeſſen und voll Schwie— 
rigkeiten ſind. Jäger hat ſeine Stücke von guten Tonſetzern revidiren 
laſſen, wodurch ſie auch eine richtige Form bekamen. Indeſſen muß 
man geſtehen, daß die üppigen Zweige, von einer oft zügelloſen 
Phantaſie getrieben, noch nicht alle abgeſchnitten ſind.“ 

Da die Kompoſitionen Jäger's nicht vorliegen, ſo iſt keine Mög— 
lichkeit geboten, das Urtheil Schubart's auf ſeine Richtigkeit zu prüfen. 
Nur ſo viel kann man aus demſelben folgern, daß Jäger Autodidakt 
war. Er ſcheint es auch als Spieler geweſen zu ſein. Wenigſtens 
findet ſich nirgend eine Andeutung darüber, daß er regelmäßigen 
Unterricht auf dem Violoncell genoſſen habe. Gerber macht nur 
die allgemeine Bemerkung, Jäger ſei unter dem Einfluß der Würtem— 
berger Kapellmuſiker „der große Mann“ geworden, „den die Welt 
in ihm bewunderte.“ 

Wie Fetis berichtet, wurde Jäger am 17. Auguſt 1748 in dem 
oberheſſiſchen Städtchen Schlitz!) geboren. Urſprünglich war er 
Oboebläſer in holländiſchen Dienſten. Als ſein Lieblingsinſtrument 
kultivirte er daneben das Waldhorn. Dann wurde ihm, nachdem er 
am Stuttgarter Hof thätig geweſen, die Anſtellung als Kammer— 
virtuoſe in der Anſpach-Bayreuther Kapelle zu Theil. Dieſe Stellung 
ließ ihm viel freie Zeit, ſo daß er fleißig Violoncell üben, und auch 
Kunſtreiſen unternehmen konnte, die ihn 1781 nach London führten. 

Jäger hatte zwei Söhne, welche ſich unter ſeiner Leitung zu 
Violoncelliſten ausbildeten. Der älteſte, Johann Zacharias Leon— 
hard, geb. 1777 in Anspach, entwickelte ſich frühzeitig und konnte 
ſchon im neunten Lebensjahre Solos mit Geſchwindigkeit, Sicherheit 
und Akurateſſe ausführen. 1787 ließ er ſich am preußiſchen Hofe 
hören, und erregte bei dieſer Gelegenheit ſo ſehr die Bewunderung 
der Königin, daß dieſelbe ihn für die königl. Kapelle in Berlin zu 


1) Gerber giebt als Geburtsjahr Jägers die Zahl 1745, und als Geburts— 
ort Lauterbach in Oberheſſen an. 
v. Waſielewski, Violoncell. 6 
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gewinnen wünſchte, worauf jedoch der Vater des Knaben wegen deſſen 
großer Jugend nicht einging. Nun bezeigte die Königin ihr Intereſſe 
an demſelben dadurch, daß ſie ihm eine lebenslängliche Penſion von 
100 Thalern bewilligte. Bei ſeiner Rückkehr nach Hauſe ernannte 
ihn der Markgraf von Anspach ſogleich zu ſeinem Kammermuſikus. 
Er blieb indeſſen nicht lange in dieſer Stellung und zog mit ſeinem 
Vater nach Breslau. Dort wurde der jüngere Sohn Jäger's, mit 
Vornamen Ernſt, geboren. Dieſer beſaß noch mehr Talent, als ſein 
Bruder, denn es währte nicht lange, ſo überholte er denſelben im Cello— 
ſpiel, wozu auch wohl der Unterricht Bernhard Romberg's, den er 
genoß, beigetragen haben wird. Bis zum Jahre 1825 lebte er, 
nachdem er einen Theil Deutſchlands und Ungarns bereiſt hatte, in 
Breslau. Dann folgte er einem vom bairiſchen Hofe an ihn ergange— 
nen Ruf als Solocelliſt nach München. 

Außer ſeinen beiden Söhnen bildete Johann Jäger auch Ale— 
rander Über, geb. 1783 in Breslau, zu einem tüchtigen Violon— 
celliſten heran. Über genoß im elterlichen Hauſe den Vortheil einer 
muſikaliſchen Jugend. Sein Vater, von Beruf Rechtsanwalt, war 
ein enthuſiaſtiſcher Muſikfreund, beſchäftigte ſich in ſeinen Muße— 
ſtunden mit der Kompoſition von Kammermuſikwerken, und veran— 
ſtaltete in ſeiner Behauſung wöchentlich zwei Konzerte. In dem einen 
derſelben wurden Symphonien, in dem anderen Quartette und Quin— 
tette vorgetragen. Zu den Theilnehmern dieſer muſikaliſchen Unter— 
haltungen gehörten mit Beginn unſeres Jahrhunderts Karl Maria 
v. Weber, welcher 1804 ſeine Thätigkeit am Breslauer Theater be— 
gann, ſowie der Univerſitätsmuſikdirektor Berner und der Klavier— 
ſpieler Klingohr. Der Verkehr mit dieſen Männern war für die 
muſikaliſche Entwickelung des jungen Über nicht minder belangreich, 
wie das Muſikleben im väterlichen Hauſe. Anfangs genoß er den 
Violinunterricht Jannizeck's, während Schnabel ſeine theoretiſchen 
Übungen leitete. Bald aber griff er zum Violoncell, auf welchem 
Jäger ſein Lehrer wurde. Im Jahr 1804 unternahm er ſeine erſte 
Kunſtreiſe, kehrte aber bald von derſelben nach Breslau zurück. Im 
Laufe der Zeit bekleidete Uber dann mehrere Kapellmeiſterſtellen, bis 
er ſich gegen 1820 in Baſel niederließ, wo er ſich auch verheirathete. 
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1823 übernahm er das Kapellmeiſteramt beim Grafen von Schön- 
aich und beim Prinzen v. Karolath. Doch ſchon im folgenden Jahre 
raffte ihn der Tod dahin. Von ſeinen Violoncellkompoſitionen ver— 
öffentlichte Uber ein Konzert (op. 12), Variationen mit Quartett— 
begleitung (op. 14), Sechs Capricen (op. 10), und Sechzehn Varia— 
tionen über ein deutſches Lied. 

Während der zweiten Hälfte des vorigen Jahrhunderts hatte die 
Kunſt des Violoncellſpiels in Deutſchland bereits allgemeinſte Ver— 
breitung und bei weiten mehr nennenswerthe Vertreter gefunden, als 
in Italien und Frankreich. In letzterem Lande beſchränkte ſich das 
höhere Muſiktreiben zur Hauptſache auf Paris, und in Italien ſtand, 
wie ſchon am Schluſſe des vorhergehenden Abſchnittes bemerkt wurde, 
die Oper ganz entſchieden im Vordergrunde, während die Inſtru— 
mentalmuſik dort keine rege Förderung mehr fand. Deutſchland hin— 
gegen war vieler inſtrumentaler Kräfte benöthigt, um den Bedarf der 
zahlreichen Höfe an guten Muſikern zu befriedigen. Nach Gottlieb 
Friedrich Krebel's europäiſch-genealogiſchem Handbuch vom Jahre 
1770 gab es damals mit Einſchluß des römiſch-deutſchen Kaiſers und 
des Königs von Preußen weit über 200 weltliche und geiſtliche Für— 
ſten und ſouveräne Grafen, von denen eine große Zahl ſich Kapellen 
oder wenigſtens Kammermuſiken hielten. Dieſe Herren legten beſon— 
deren Werth darauf, in ihrer Umgebung nicht allein gute Violin— 
ſpieler und Bläſer, ſondern auch tüchtige Violoncelliſten zu haben, 
und infolge deſſen widmeten ſich in den deutſchen Landen mehr junge 
Talente dem Inſtrumenten- und namentlich auch dem Violoncellſpiel, 
als anderswo. 

Wir haben geſehen, daß die Einführung des Violoncells von 
Italien nach Deutſchland auf dem Wege über Wien erfolgte. Wenig— 
ſtens liegen bis jetzt keine Beweiſe vor, daß die Berückſichtigung dieſes 
Inſtrumentes und deſſen Aufnahme ins Orcheſter an anderen deut— 
ſchen Orten früher ſtattgefunden hat, als in der öſterreichiſchen 
Hauptſtadt. Dort wurde die Tonkunſt ſeit Maximilian I. Regierung 
lebhaft gefördert, wozu weſentlich die muſikaliſchen Neigungen der 
Kaiſerfamilie beitrugen. Maximilian II., Ferdinand III., Leopold J., 
Karl VI., Franz I. und Joſeph II., — ſie alle, ein Jeder auf ſeine 
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Weiſe, gingen den Bewohnern Wiens in Betreff der Muſikpflege 
mit gutem Beiſpiel voran. Schon mehrere Dezennien vor der Ge— 
burt des letzten der genannten Fürſten, welcher ſelbſt Violoncell 
ſpielte, hatte ſich dieſes Tonwerkzeug in Wien als Orcheſterinſtru— 
ment eingebürgert. Unter ſeiner Regierung war Wien, nach dem 
Vorgange Franciscello's, deſſen Leiſtungen zur Nacheiferung an— 
ſpornen mußten, auch ſchon im Beſitze einiger bemerkenswerther 
Solocelliſten. Zu ihnen gehörten: die beiden Schindlöcker und 
Joſeph Weigl, deren bereits gedacht wurde, ſowie Johann 
Hoffmann, Mitglied der Hofkapelle, Marteau, Hauer und 
Küffel!). Um Weniges ſpäter kamen noch die Celliſten Cajetan 
Gottlieb Scheidl und Hauſchka hinzu. 

Über Scheidl iſt nichts bekannt geworden. Dagegen wiſſen wir 
Näheres von Vincenz Hauſchka, welcher am 21. Januar 1766 
zu Mies in Böhmen geboren wurde und 1840 in Wien ſtarb. Seine 
erſte muſikaliſche Bildung empfing er als Chorknabe der Prager 
Kathedrale. Nach einer ſechsjährigen Lehrzeit widmete er ſich dem 
Violoncellſpiel, in welchem ihn der Böhme Chriſt kurze Zeit unter— 
wies. Im Übrigen ſtudirte er auf eigene Hand weiter. Mit ſechzehn 
Jahren war er ſo weit vorgeſchritten, daß er Anſtellung in der Kapelle 
des Grafen Thun fand. Zwei Jahre ſpäter löſte ſich dies Verhält— 
nis infolge Ablebens ſeines Brodherrn. Hauſchka unternahm nun 
Kunſtreiſen in Deutſchland. 1792 erſchien er in Wien, wo er ſich 
durch ſeine Leiſtungen allgemeine Anerkennung erwarb. Weiter— 
hin wurde ihm eine Anſtellung im kaiſerlichen Staatsdienſt zu 
Theil. Seitdem machte er keinen beruflichen Gebrauch mehr von 
ſeiner Kunſt. Doch entfremdete er ſich ihr keineswegs gänzlich, 
da er an der Begründung der „Geſellſchaft der Muſikfreunde“, 
ſowie des „Concert spirituel“, alſo an jenen beiden Muſikinſti— 
tuten betheiligt war, die für das Wiener Tonleben von Bedeutung 
wurden. 

Die Dresdener Hofkapelle beſaß in der zweiten Hälfte des 
vorigen Jahrhunderts an nennenswerthen Celliſten Heinrich 


1) Ed. Hanslick: „Geſchichte des Konzertweſens in Wien“, S. 115. 


Megelin und Calmus. Der erſtere zählte nach Gerber's Angabe 
„unter die ſtarken Spieler“ ſeines Inſtrumentes. Calmus gehörte 
1797 dem Orcheſter des Altonaer „Nationalorcheſters“ an, und wurde 
dann ein geſchätztes Mitglied der Hofkapelle zu Dresden, wo er im 
Januar 1809 ſtarb. 

In Berlin kam das Violoncell zu der ihm gebührenden Geltung 
eigentlich erſt durch Friedrich Wilhelm II. Zwar war daſſelbe bereits 
unter Friedrich d. Gr. in der Hofkapelle durch Grault) und die 
beiden an anderem Orte zu erwähnenden Celliſten Mara Vater 
und Sohn) gut vertreten, allein dieſer große Monarch, deſſen Lieb— 
lingsinſtrument bekanntlich die Flöte war, ſcheint nicht viel von dem 
Violoncell gehalten zu haben, welches er angeblich als das „Naſen— 
inſtrument“ bezeichnete, ein Ausdruck, der weit eher auf die Gambe 
anzuwenden geweſen wäre. 

Sein Neffe Friedrich Wilhelm II. liebte das Violoncell 
und verſtand ſich ſehr wohl auf die Behandlung deſſelben. In 
ſeinen jungen Jahren ſcheint er die Gambe geſpielt zu haben, denn 
es wird berichtet, daß der Gambiſt Heſſe? ihn Anfangs unter— 
richtet habe. Doch könnte dieſe Unterweiſung ſich auch auf das Vio— 
loncell bezogen haben, da manche Gambiſten ſich gleichzeitig mit 
dieſem Streichinſtrument befaßten. Später wurde der Celliſt Gra— 
ziani Lehrer des preußiſchen Thronfolgers. Als aber Duport der 
ältere 1773 nach Berlin kam, wurde Graziani zu deſſen Gunſten 
beſeitigt. Der nachmalige König Friedrich Wilhelm II. ſoll bei guter 
Tonbildung mit Geſchmack und Fertigkeit geſpielt haben. Bekanntlich 
widmete Beethoven ihm ſeine beiden Celloſonaten op. 5. 

Von den Violoncelliſten, welche gegen Ende des vorigen Jahr— 
hunderts der Berliner Kapelle angehörten, iſt vorab zu erwähnen: 

Johann Georg Fleiſchmann, ein tüchtiger Künſtler, der 
zunächſt in Dienſten des Herzogs von Kurland ſtand, dann aber nach 
Berlin kam. 1792 begleitete er den König auf ſeinem Feldzuge 
gegen die Franzoſen als Akkompagniſt. 

1) S. denſ. S. 79. 

2) S. denſ. S. 32. 
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Ein zweiter Celliſt, welcher um dieſelbe Zeit in der Berliner 
Kapelle wirkte, war S. L. Friedel. 

Als Zögling Duport's des jüngeren wird Heinrich Große, 
geb. zu Berlin, bezeichnet. Er trat 1798 in die königl. Kapelle. 

Der ältere Duport!)) bildete den Celliſten O. F. G. Hans- 
mann, welcher am 30. Mai 1769 zu Potsdam geboren wurde, 
und im Alter von fünfzehn Jahren in die Berliner Kapelle ein— 
trat. 1790 übernahm er das Amt des Chordirektors an der Oper. 
Seine Thätigkeit als Kapelliſt ſcheint er, als ihm 1809 das Orga— 
niſtenamt an der Petrikirche in Berlin übertragen wurde, gänz— 
lich aufgegeben zu haben. Den Kirchendienſt verſah er bis zum 
Jahre 1833, da er dann die Ernennung als königlicher Rechnungs— 
rath erhielt. Drei Jahre ſpäter, den 4. Mai 1836, rief ihn der 
Tod ab. 

In Herbig endlich beſaß die Berliner Kapelle einen Schüler 
des jüngeren Mara. 

Am Mecklenburger Hofe war um 1785 Franz Xaver Huber, 
geb. in dem bairiſchen Städtchen Ottingen, als ſehr geſchätzter Vio— 
loncelliſt thätig. 

In der Braunſchweiger Kapelle befand ſich nach Mitte des vori— 
gen Jahrhunderts A. W. F. Matern, ein Spieler von bedeuten⸗ 
dem Ruf, der auch ſeine beiden Söhne zu Celliſten erzog. 

Hannover war durch die Gebrüder Friedrich Ernſt, und 
Philipp Friedrich Beneke vertreten. Beide gehörten der dorti— 
gen kurfürſtl. Hof- und Kammermuſik an. 

Die Deſſauer Hofkapelle beſaß in Joh. Chriſtoph Bi— 
ſchoff, geb. 1748 zu Erfurt, einen reſpektabeln Violoncelliſten. 

Als einer der angeſehenſten Celliſten in der zweiten Hälfte des 
vorigen Jahrhunderts iſt Joh. Konrad Schlick zu bezeichnen. 
Er wurde 1759 angeblich in Münſter geboren, und ſtarb 1825 in 
Gotha, wo er mehr als 40 Jahre mit dem Titel eines Konzertmeiſters 
bei der herzogl. Kapelle angeſtellt war, nachdem er ſchon um 1776 
der biſchöflichen Kapelle zu Münſter angehört hatte. Im Jahre 1785 


1) Über die Gebrüder Duport ſ. den folgenden Abſchnitt. 
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heirathete Schlick die damals vielgefeierte Violinvirtuoſin Regina 
Strinaſacchi, mit der er im Winter 1799 — 1800 zu Solovorträgen 
am Leipziger Gewandhauskonzert engagirt war. 

In J. C. Hemmerlein, geb. zu Bamberg, hatte Schlick 
einen begabten Schüler, welcher zu Ende des vorigen Jahrhunderts 
den Konzertmeiſterpoſten beim Fürſtbiſchof von Fulda bekleidete. 

Gleichzeitig mit Schlick war in der Gothaer Kapelle Johann 
David Scheidler, geb. 1748, geſt. den 20. Oktober 1802, als 
beliebter Celliſt thätig. | 

Auch die herzogl. Kapelle zu Meiningen beſaß einen guten Vio— 
loncelliſten. Es war J. J. Kriegck. Urſprünglich Violiniſt und 
Mitglied des Orcheſters der vlämiſchen Oper zu Amſterdam, ging 
er gelegentlich ſeines Aufenthaltes in Paris zum Violoncell über, 
und genoß dort den Unterricht des jüngeren Duport. Nachdem er 
einige Zeit unter dieſem Künſtler ſtudirt hatte, wurde er vom 
Prinzen Laval-Montmorency engagirt, in deſſen Dienſten er vier 
Jahre blieb, worauf man ihn nach Meiningen berief. Dort 
wirkte und lebte er noch im Jahre 1810. Geboren wurde Kriegck 
am 25. Juni 1750 zu Bibra im Kreis Eckertsberga des Regierungs- 
bezirkes Merſeburg. Seine Cellokompoſitionen, beſtehend in drei 
Konzerten und einigen Sonaten mit Baß, gehören zu den beſſeren 
jener Zeit. 

Beim Biſchof von Würzburg ſtand 1786 der Violoncelliſt 
Hizelberger als Kammermuſikus in Dienſten. 

Am Hof zu Wallerſtein war um 1790 Paul Winneberger 
als Direktor der fürſtlichen Jagd- und Tafelmuſik thätig. Im Jahr 
1800 vertauſchte er dieſe Stellung mit der eines Celliſten und Kom— 
poniſten am franzöſiſchen Theater in Hamburg. 

In der Thurn- und Taxis'ſchen Kapelle zu Regensburg ſtanden 
die Celliſten Gretſch und Karauſchek. Der erſtere war in ihr 
bis zu ſeinem Tode thätig, welcher 1784 erfolgte. Karauſchek hin— 
gegen, der als vorzüglicher Celliſt gerühmt wird, gehörte ihr nur 
von 1750—1760 an. Religiöſe Schwärmerei veranlaßte ihn ſpäter, 
in ein Karmeliterkloſter zu gehen. Er ſtarb 1789. 

Zur Münchener Hofmuſik gehörte in der zweiten Hälfte des 


vorigen Jahrhunderts der Kapelliſt Virgili!. Er iſt bemerfens- 
werth, weil er dem Violoncelliſten Moralt den erſten Unterricht er— 
theilte. Dieſer letztere Künſtler, welcher 1780 in der bairiſchen 
Hauptſtadt geboren wurde, und dort 1829 ſtarb, vollendete ſeine 
Ausbildung bei dem Mannheimer Kapellvioloncelliſten Anton 
Schwarz, und trat nach vollendetem Studium in die Hofkapelle 
ſeiner Vaterſtadt. 

Ein anderer Schüler des Anton Schwarz von bekanntem Namen 
war Max Bohrer, geb. 1785 zu München. Er machte ſo ſchnelle 
Fortſchritte, daß er ſchon als vierzehnjähriger Knabe 1799 in die 
dortige Hofkapelle aufgenommen werden konnte. Bald darauf unter— 
nahm er mit ſeinem Bruder Anton, der ein tüchtiger Violiniſt war, 
eine Kunſtreiſe, die ihn auch nach Wien führte. Dort hörte er Bern— 
hard Romberg, der nun ſein Vorbild wurde. Gegen 1830 trat er, 
nachdem er einige Zeit hindurch Mitglied der königl. Kapelle zu 
Berlin geweſen war, in Paris auf, wo er durch ſeinen ſchönen Ton 
und durch die Leichtigkeit in Überwindung der größten Schwierig— 
keiten Aufſehen erregte. Dann bereiſte er Deutſchland, wurde 1832 
vom König von Würtemberg zum erſten Celliſten mit dem Titel 
eines Konzertmeiſters ernannt, ging 1838 zum zweiten Male) nach 
Petersburg, und begab ſich darauf nach Italien. Die Jahre 1842 
und 1843 brachte er konzertirend in Amerika zu. Seine letzte Reiſe, 
die den Ländern des nördlichen Europas galt, machte er 1847, doch 
vermochte er auf derſelben nicht mehr den früheren Beifall zu er— 
ringen, da ſeine Leiſtungsfähigkeit bereits geſunken war. Er ſtarb 
1867. An Cellokompoſitionen edirte er drei Konzerte, verſchiedene 
airs variés, eine „Fantaſie“ über ruſſiſche Volkslieder, ein „Rondo— 
letto“ mit Quartettbegleitung, und Duette mit Violine. 

Gleichzeitig mit dem vorhin genannten Moralt war in der 
bairiſchen Hofkapelle der, wie Gerber ſagt, „wegen ſeiner Talente 


1) Nach Fͤtis Angabe. Gerber jagt in feinem Tonkünſtlerlexikon, daß 
ums Jahr 1788 ein Celliſt Namens Virgil Michel der Münchener Kapelle 
angehört habe. Wahrſcheinlich iſt derſelbe mit dem von Fetis erwähnten Virgili 
identiſch. 
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ſehr gerühmte“ Peter le Grand thätig, welcher 1778 zu Zwei— 
brücken geboren, und 1792 zum Mitglied der bairiſchen Hofkapelle 
befördert wurde. 

Für Stuttgart kommen die Violoncelliſten Zumſteeg und 
Kaufmann in Betracht. Joh. Rudolph Zumſteeg war der be— 
deutendere. Er wurde am 10. Januar 1760 zu Sachſenflur im 
Odenwald geboren und ſtarb am 27. Januar 1802 in Stuttgart. 
Der würtemberger Hofkapellmeiſter Poli war ſein Lehrer. Unter 
der Leitung deſſelben bildete Zumſteeg ſich nicht nur zu einem treff— 
lichen ausübenden, ſondern auch zu einem angeſehenen ſchaffenden 
Muſiker aus. Seine wiſſenſchaftliche Bildung empfing er auf der 
Karlsſchule, in welcher er zu Schiller in ein befreundetes Verhältnis 
trat, wie er denn auch Mehreres von deſſen Dichtungen in Muſik 
ſetzte. Namentlich machte er ſich durch die Balladenkompoſition vor— 
theilhaft bekannt, die von ihm zuerſt in Angriff genommen wurde. 

Nach Abſolvirung der Karlsſchule widmete Zumſteeg ſich aus— 
ſchließlich der künſtleriſchen Thätigkeit. Bis zum Jahre 1792 war 
er einfaches Mitglied der Stuttgarter Hofkapelle, deren Chef er nach 
dem Ableben ſeines Lehrers Poli wurde. Das Violoncell behandelte 
Zumſteeg mit „tiefem Gefühl, ſeltener Präciſion und durchgreifende 
Kraft“, wie Gerber bemerkt. Er ſchrieb für daſſelbe ein Konzert, 
Sonaten, ein Duett und ein Terzett. 

Johann Kaufmann, geb. um 1760, war gleichfalls ein 
Zögling der Karlsſchule, aus welcher auch 

Ernſt Häusler, geb. 176! in Stuttgart, hervorging. Die— 
fer führte ein ziemlich unſtätes Leben. Im Jahre 1788 trat er eine 
Kunſtreiſe an, auf welcher er ſich namentlich in Wien und Berlin 
hören ließ. Bald danach nahm er ein Engagement in der Kapelle 
des Fürſten von Donaueſchingen an. 1791 gab er aber ſchon wieder 
dieſe Poſition auf, um einem Ruf nach Zürich Folge zu leiſten. Von 
dort aus beſuchte er ſechs Jahre ſpäter ſeine Vaterſtadt, und ging 
dann 1801 nach Augsburg und 1802 nach Wien zu Konzertvor— 
trägen. Endlich übernahm er das Amt des Chordirektors an der 
evangeliſchen Kirche zu Augsburg, in welcher Stellung er am 28. 
Februar 1837 ſtarb. 
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Die kurfürſtliche Kapelle zu Mannheim beſaß in Karl Loch— 
ner, geb. gegen 1760, geſt. 1795, ſowie in Peter Ritter er— 
wähnenswerthe Celliſten. Ritter, geb. um 1760 zu Mannheim, 
mag hinſichtlich ſeiner muſikaliſchen Bildung höheren Anſprüchen 
genügt haben als Lochner, denn er wurde 180! zum Dirigenten des 
Singſpieles am Theater ſeines Geburtsortes befördert. Mit Aus— 
nahme einer im Jahre 1785 unternommenen Reiſe nach Berlin, wo 
er ſich bei Hofe hören ließ, ſcheint er ununterbrochen ſeinen amtlichen 
Obliegenheiten gelebt zu haben. 

Zur Mannheimer Kapelle gehörten noch die Violoncelliſten 
Johannes Fürſt, Ludwig Simon, und der vorhin ſchon ge— 
nannte Anton Schwarz. 

Als Mannheimer Kind iſt hier auch Franz Danzi, der Sohn 
des erſten Violoncelliſten der dortigen Kapelle, Innocenz Danzi, zu 
nennen. Auf dem Cello unterrichtete ihn ſein Vater, in der Kompo— 
ſition der Abt Vogler. Als Spieler war er bald ſo weit vorge— 
ſchritten, daß er bereits 1778 in die kurfürſtliche Kapelle, welche be— 
kanntlich um dieſelbe Zeit infolge der Vereinigung Baierns mit der 
Kurpfalz nach München übergeführt wurde, aufgenommen werden 
konnte. Zugleich begann er ſeine Thätigkeit als Opernkomponiſt. 
Unterdeſſen kam das Jahr 1790 heran, in welchem er mit der vor— 
züglichen Sängerin Margarethe Marchand, Tochter des Münchener 
Theaterdirektors, die Ehe ſchloß. Das junge Paar ging im folgen— 
den Jahr nach Leipzig und Prag, wo Danzi bei der italieniſchen 
Theatergeſellſchaft von Guardaſſoni die Oper dirigirte, während ſeine 
Frau in derſelben ſang. 1794— 1795 bereiſte er mit ſeiner Gattin 
Italien. Wegen des ſchwankenden Geſundheitszuſtandes derſelben 
erfolgte 1797 die Rückkehr Beider nach München. Danzi, alsbald 
zum Vicekapellmeiſter befördert, entfaltete als ſolcher eine erſprieß— 
liche Thätigkeit. Doch wurde er durch den 1799 erfolgten Tod ſeiner 
Lebensgefährtin ſo tief erſchüttert, daß er ſich für mehrere Jahre 
außer Stande ſah, ſeinen Berufspflichten nachzukommen, und da es 
ſeinem Gefühl widerſtrebte, den Dienſt an dem Orte wieder aufzu— 
nehmen, an welchem ſein Familienglück vernichtet worden war, ſo 
folgte er 1807 dem an ihn ergangenen Ruf als Hofkapellmeiſter nach 
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Stuttgart. Hier blieb er ein Jahr, nach deſſen Ablauf er die Leitung 
der Oper am Karlsruher Hoftheater übernahm. Danzi wurde am 
15. Mai 1763 geboren und ſtarb am 13. April 1826. 

In der kurmainziſchen Kapelle befand ſich um das Jahr 1783 
bis 1784 der geſchickte Celliſt und Lauteniſt Joh. Chriſtian 
Gottlieb Schindler, nebſt den Gebrüdern Joſeph und An— 
dreas Schwachhofer, und am Trier'ſchen Hofe war zu derſelben 
Zeit Karl Kaspar Eder, geb. 1751 in Baiern, thätig, der ſich 
durch viele Reiſen als Celloſpieler vortheilhaft bekannt machte. 

Der kurfürſtlichen Kapelle zu Bonn gehörten an: Joſeph 
Reicha und Maximilian Willmann. 

Reicha, der Onkel des begabten Tonſetzers Anton Reicha, 
wurde 1746 in Prag geboren, fand zunächſt Stellung beim Grafen 
Wallerſtein und erhielt einige Jahre ſpäter die Berufung als Konzert— 
meiſter nach Bonn. Hier war er bis zu ſeinem Ableben (1795) in 
rühmlicher Weiſe thätig. 

Willmann, geb. 1768 zu Forchtenberg, einem zwiſchen 
Würzburg und Mergentheim gelegenen Dorfe, wurde im letzten De— 
zennium des vorigen Jahrhunderts Mitglied der Bonner Hofkapelle, 
nachdem er ſich einige Jahre zuvor in Wien aufgehalten hatte. Spä— 
ter kehrte er nach der Donauſtadt zurück und fand dort Anſtellung 
als Soloſpieler am Theater a. d. Wien. Willmann, der im Jahre 
1812 ſtarb, hatte zwei Töchter, von denen die ältere Mozart's 
Schülerin im Klavierſpiel, und die jüngere eine treffliche Sängerin 
war. Um die Hand der letzteren bewarb ſich, obwohl vergeblich, 
Ludwig van Beethoven. 

Außer Reicha und Willmann gehörte der Bonner Hofkapelle 
von 1790—93 auch der hochberühmte Violoncelliſt Bernhard 
Romberg an. Betreffs dieſes Künſtlers wird das Erforderliche 
im nächſten Abſchnitt über Deutſchland mitgetheilt werden, da der 
hervorragende Einfluß ſeines Wirkens dem 19. Jahrhundert angehört. 

Den vorſtehend erwähnten deutſchen Violoncelliſten ſind noch 
anzureihen: Immler, Schönebeck, Rauppe, Bauerſachs, Alexander 
und Arnold. 

Immler, geb. um 1750 zu Weitramsdorf bei Koburg, fand 
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einen Wirkungskreis in Göttingen. An ſeinem Spiel wurde beſon— 
ders der ſchöne Ton und eine angenehme Vortragsweiſe gerühmt. 
Er ſoll auch ein braver Geiger geweſen ſein. 

Karl Siegmund Schönebeck, geb. am 26. Oktober 1758 
zu Lübben in der Niederlauſitz, war urſprünglich für das chirurgiſche 
Fach beſtimmt, fühlte ſich aber ſo zur Muſik hingezogen, daß alle 
Verſuche, ihn davon zurückzuhalten, an ſeinem Widerſtande ſcheiter— 
ten. Im 14. Lebensjahre wurde er zum Stadtmuſikus ſeiner Vater— 
ſtadt gegeben. Während der fünfjährigen Lehrzeit widmete er ſich, 
meiſt auf eigene Hand, der Erlernung verſchiedener Inſtrumente. 
Dann trat er als Gehilfe bei dem Stadtmuſikus der ſchleſiſchen Stadt 
Grüneberg in Kondition. Hier wurde ihm die Gelegenheit, einen 
durchreiſenden Violoncelliſten zu hören, deſſen Leiſtungen ihn ſo be— 
geiſterten, daß er ſofort beſchloß, ſich dem Celloſpiel zu widmen, mit 
welchem er ſich bis dahin noch nicht befaßt hatte. Er war dabei ſein 
eigener Mentor. 

Nach zwei Jahren angeſtrengter Übung trat Schönebeck 1778 als 
Celliſt in die Hauskapelle eines Grafen Dohna, doch blieb er bei 
demſelben nur bis 1780, da er es vorzog, die ihm offerirte Stelle 
als Stadtmuſikus in Sorau zu übernehmen. Eine Reiſe nach Berlin 
verſchaffte ihm die Möglichkeit, den Violoncellvirtuoſen Duport in 
Potsdam zu hören, wodurch er zu erneuten Studien angeeifert wurde. 
Bald darauf machte er in Dresden die Bekanntſchaft des franzöſiſchen 
Celliſten Tricklir!) deſſen Spiel ihm gleichfalls Anregungen gab. 
Von da ab führte Schönebeck ein unruhiges Wanderleben, welches ihn 
nicht zur Konzentration feiner Kräfte kommen ließ. Kurz nacheinan— 
der bekleidete er Stellungen am Hofe des Herzogs von Kurland in 
Sagan, beim Grafen Truchſeß in Waldenburg, und weiterhin auch 
in Königsberg. Endlich kehrte er, des Muſiktreibens überdrüſſig, 
in ſeine Heimath zurück und widmete ſich der Landwirthſchaft, hielt 
aber auch bei dieſer nicht lange aus, und nahm wieder die künſtle— 
riſche Thätigkeit auf. Im Jahre 1800 ließ er ſich in Leipzig 
hören, wo man ſeine „gefälligen“ Cellokompoſitionen, ſowie ſein 


1) S. denſ. im nächſten Abſchnitt d. Bl. 
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Spiel des „ſchönen Tones und der ungemeinen Fertigkeit“ halber 
lobenswerth fand, wie Gerber berichtet. 

Joh. Georg Rauppe, geb. am 7. Juli 1762 in Stettin, 
widmete ſich ſchon in früher Jugend dem Celloſpiel, und erlangte 
unter dem älteren Duport in Berlin den Meiſtergrad. Nach Been— 
digung ſeiner Studien bereiſte er das nördliche Deutſchland, ſowie 
Dänemark und Schweden. Im Jahre 1786 begab er ſich nach 
Amſterdam, und bekleidete dort die Funktionen des erſten Celliſten 
an der deutſchen Oper, ſowie bei den Konzerten. In dieſer Stellung 
ſtarb er am 15. Juni 1814. An feinem Spiel wurde die Schönheit 
und Kraft ſeines Tones, ſowie die Fertigkeit und Deutlichkeit im 
Vortrage gerühmt. 

Chriſtian Friedrich Bauerſachs, geb. am 4. Juni 1767 
zu Pegnitz im Fürſtenthum Anspach, war nicht nur auf dem Violon— 
cell ungewöhnlich geſchickt, ſondern behandelte auch das Baſſethorn 
mit großer Gewandtheit. Er bereiſte als Konzertgeber Ungarn ſowie 
Italien und dann auch Deutſchland mit gutem Erfolg. Doch gelang 
es ihm nicht, eine feſte Stellung zu gewinnen. Er gab daher die 
Muſik als Lebensberuf auf, und widmete ſich der bergmänniſchen 
Laufbahn. Am 14. Dezember 1845 ſtarb er zu Sömmerda. 

Joſeph Alexander, welcher um 1800 in Duisburg lebte und 
wirkte, iſt bemerkenswerth durch ein paar Studienwerke, die freilich 
längſt veraltet ſind. Sie beſtehen in einer 1801 herausgegebenen 
Violoncellſchule, und in einem „Air avec XXXVI Variations pro- 
gressives pour le Violoncell avec le doigté et differentes clefs, 
accomp. d'un violon et d'une basse.“ (1502.) 

Johann Gottfried Arnold endlich, geb. am 1. Februar 
1773 im würtembergiſchen Orte Niedernhall, geſt. 26. Juli 1806 
zu Frankfurt a. M., war der Sohn eines Schullehrers. Frühzeitig 
beſchäftigte er ſich mit Muſik und zumeiſt mit dem Violoncell, ſo 
daß er ſich ſchon als achtjähriger Knabe durch ſeine Leiſtungen be— 
merklich machte. 1785 gab ſein Vater ihn zu dem Lünzelsauer Stadt— 
muſikus in die Lehre. Bei dieſem war er fünf Jahre. Nach Ablauf 
derſelben fand Arnold Anſtellung bei ſeinem Onkel, welcher Hof— 
und Stadtmuſikus in Wertheim a. d. Tauber war. Mit großem 


Eifer ſetzte er ſeine Celloſtudien während dieſer Zeit auf eigene Hand 
fort, vernachläſſigte auch dabei das theoretiſche Studium nicht. 

Nach einigen mißglückten Verſuchen, ſich außerhalb ſeines Wohn— 
ortes als Soliſt bekannt zu machen, beſuchte er Regensburg, wo ſich 
damals gerade der ſchon erwähnte Violoncelliſt Max Willmann auf— 
hielt. Derſelbe ertheilte ihm einige Monate hindurch Cellounterricht, 
den erſten, den er überhaupt auf dieſem Inſtrument erhielt. Im 
Jahre 1796 fand er in Hamburg Gelegenheit, Bernhard Romberg 
zu hören und von ihm zu lernen. Bald darauf wurde Arnold im 
Frankfurter Theaterorcheſter angeſtellt. Nebenbei ertheilte er Privat— 
unterricht. Von ſeinen Zeitgenoſſen wurde er als ein großer Vio— 
loncell-Virtuoſe bezeichnet, deſſen Spiel bei „bezauberndem Ton“ 
nicht nur im Allegro, ſondern auch im Adagio vortrefflich war. 

Unter den deutſchen Violoncellſpielern des vorigen Jahrhunderts 
iſt auch ein Liebhaber zu erwähnen, welcher ſich ſo auszeichnete, daß er 
füglich zu den Künſtlern ſeines Inſtrumentes gezählt werden könnte. 
Es war der Fürſt Chriſtian von Wittgenſtein-Berleberg. 
Er wurde am 12. Dezember 1753 geboren, und beſchäftigte ſich 
ſchon in ſeiner Jugend lebhaft mit Geſang und Klavierſpiel. In 
reiferen Jahren erlernte er das Violoncell und brachte es darauf 
ſo weit, daß er ſich mit dem größten Beifall öffentlich in einem Kon— 
zert zu Wetzlar hören laſſen konnte. Er hielt ſich auch gegen Ende 
ſeines Lebens eine eigene Kapelle. Dieſer Kunſtmäcen ſtarb am 
4. Oktober 1800. N 

Die bis dahin verzeichneten Männer waren, wenige Ausnahmen 
abgerechnet, neben ihrem praktiſchen Wirken eifrig bemüht, durch 
kompoſitoriſche Thätigkeit eine Literatur für ihr Inſtrument zu ſchaf— 
fen. Sie ſchrieben Konzerte, Sonaten und Variationenwerke in be— 
trächtlicher Anzahl!) . Einen weſentlichen Zuwachs erhielten dieſe 
Erzeugniſſe noch durch andere Tonſetzer, welche nicht Celloſpieler 
waren. Vor Allem ſind hier an hervorragenden Größen Phil. 
Emanuel Bach und Joſeph Haydn zu nennen. Der erſtere 


1) Die meiſten dieſer Kompoſitionen hat Fetis in den betreffenden Artikeln 
ſeiner „Biographie universelle des musiciens“ namhaft gemacht. 
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komponirte ein Violoncellkonzert, der letztere mehrere derartige 
Stücke. Welch' lebhaftes Intereſſe Haydn überhaupt an dem Vio— 
loncell nahm, beweiſt der Umſtand, daß er es in zweien ſeiner Sym— 
phonien obligat behandelte. Die eine derſelben (B-dur) erſchien 
unter dem Titel „Sinfonie concertante A Violon, Violoncell, 
Flutte, Hautbois et Basson obliges“ als op. S1; die andere, 
„le Midi“ benannt, wurde 1761 geſchrieben ). In ihr iſt das Vio— 
loncell vorzugsweiſe im Adagio, deſſen Schluß mit einer großen 
Kadenz für Violine und Violoncell endigt, ſoliſtiſch gehalten. Die 
Cellopartie in der vorher erwähnten „Sinfonie concertante“ ent— 
hält bedeutende Schwierigkeiten, namentlich da, wo ſie ſich in der 
hohen Tonlage bewegt ). 

Von anderen damaligen Tonſetzern, welche Konzerte für das 
Violoncell komponirten, ſeien nur erwähnt: Paul Wranitzky, 
Ignaz Pleyel, Franz Anton Hofmeiſter, Franz Chri— 
ſtian Neubauer, Leopold Hoffmann, ſowie Johann 
Ludwig Willing. Auch Liebhaber, wie Ernſt Ludwig Ger— 
ber, der Verfaſſer des hiſtoriſch-biographiſchen Tonkünſtlerlexikons, 
und Chriſtian Ferd. Daniel Schubart, der zwar muſikaliſch 
gebildet, aber doch eigentlich von Beruf Schriftſteller war, unter— 
nahmen derartige Kompoſitionen. Außerdem lieferten Joh. Georg 
Albrechtsberger, Joſeph Eybler, F. A. Hoffmeiſter, C. G. Neu— 
bauer, Ignaz Pleyel Duette für zwei Violoncelle, für Violine und 
Cello, oder für Viola und Violoncell. Auch von dem Kontrabaſſiſten 
Chriſtian Spurni (Spourni), welcher, in Mannheim geboren, wäh— 
rend der Jahre 1763—1770 Orcheſtermitglied an der italieniſchen 


1) Sie befindet ſich unter den von Karl Banck neuerdings in Partitur 
herausgegebenen Symphonien Haydn's. Vergl. auch Pohl's Haydnbiographie!, 
229 und 285. 

2) In neuerer Zeit iſt ein dreiſätziges Duett (D-dur) für Violine und 
Violoncell von J. Haydn zum Vorſchein gekommen, welches der Meiſter bei 
ſeinem Aufenthalt in London für einen Herrn William Forſter komponirt haben 
ſoll. Dieſe Kompoſition erinnert, nicht nur in formeller Hinſicht, an Tartini— 
ſche Art, jo daß man geneigt ſein dürfte, fie für eine Jugendarbeit Haydn's zu 
halten, die er in London nach der Erinnerung als Gedenkblatt niederſchrieb. 
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Oper zu Paris, und dann des königl. Theaters zu London war, iſt 
eine Celloſonate mit unbeziffertem Baß vorhanden ). 

Die allermeiſten dieſer Kompoſitionen, gleichviel ob dieſelben 
von Violoncellſpielern herrühren oder nicht, gewähren nur inſofern 
noch ein Intereſſe, als aus ihnen zu entnehmen iſt, auf welchem 
Standpunkt ſich das deutſche Violoncellſpiel in der zweiten Hälfte des 
vorigen Jahrhunderts befand. Hier iſt nun zu konſtatiren, daß die 
Technik deſſelben zu Ende des gedachten Zeitabſchnittes eine weit 
vorgeſchrittene war, und daß Deutſchland darin gegen Italien, ſelbſt 
im Hinblick auf gewiſſe Boccherini'ſche Celloſätze, nicht zurückſtand. 
Eine allgemein giltige Normirung der Applikatur des Griffbrettes und 
auch der Bogenführung war freilich weder in dem einen noch in dem 
andern beider Länder ſchon erreicht. Zunächſt kam es natürlicher— 
weiſe darauf an, die Leiſtungsfähigkeit des Violoncells nach allen 
Seiten zu erproben, ſowie die verſchiedenen Kombinationen des 
doppelgriffigen Spieles, der Paſſagenbildungen und des Ornamen— 
talen ausfindig zu machen, und in einer dem Weſen des Inſtrumen⸗ 
tes angemeſſenen Weiſe zu entwickeln und darzuſtellen. Dieſe mühe— 
volle Arbeit mußte nothwendig vorab zu Produktionen führen, bei 
denen die Frage nach dem Gedankengehalt nur wenig erſt in Betracht 
kommen konnte. In der That iſt derſelbe mit ganz vereinzelten Aus— 
nahmen ſehr geringwerthig, und da überdies die Figurationen und 
Läufer veraltet ſind, ſo vermögen die in Rede ſtehenden Kompoſitio— 
nen im Allgemeinen keinen wirklichen Antheil mehr zu erwecken. 
Aber die Verſuchsſtadien, welche die Cellokompoſition durchmachte, 
waren nothwendig, um zu einer Literatur von Kunſtwerth zu gelangen. 


1) Dieſelbe wurde ihen S. 54 d. Bl. erwähnt. 
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Als erſte bemerkenswerthe franzöſiſche Violoncelliſten werden 
uns die Gebrüder Abbé genannt. Dieſelben, mit ihrem eigentlichen 
Namen Philipp Pierre und Pierre de Saint Sévin, waren 
Muſikmeiſter der Pfarrkirchen zu Agen. Als ſolche mußten ſie, der da— 
maligen Vorſchrift gemäß, das „collet“ der katholiſchen Geiſtlichen 
über der Kleidung tragen, weshalb fie kurzweg Abbe oder ’Abbe 
hießen. Dieſen Namen behielten fie mit dem Zuſatz l’aine nnd cadet 
auch bei, nachdem ſie im Jahre 1727 ihre Stellungen in Agen auf— 
gegeben hatten und als Celliſten in das Pariſer Opernorcheſter ein— 
getreten waren ). Dies iſt Alles, was man von ihnen weiß. 

Mehr Nachrichten ſind über Berteau? vorhanden. Dieſer 
zu Anfang des 18. Jahrhunderts in Valenciennes geborene Künſtler 
wurde von ſeinen Zeitgenoſſen als ein eminentes Talent, ja, als ein 
Genie bezeichnet. In jungen Jahren bereiſte er Deutſchland, und 
lag während dieſer Zeit unter Leitung eines Böhmen, Namens 
Kozecz, mit Eifer dem Gambenſpiel ob, in welchem er eine große 
Geſchicklichkeit erlangte. Nachdem er aber die Vorzüge des Violon— 
cells und ein Soloſtück für daſſelbe von Franciscellos) kennen ge— 
lernt hatte, jo berichtet Fetis, ging er zu dieſem Inſtrument über. 
Seine Fortſchritte waren ſo bedeutend, daß er bald keinen Neben— 
buhler mehr hatte, und bei ſeiner Rückkehr nach Paris als ein Wun— 
der geprieſen wurde, da er auch in dem noch wenig entwickelten Fla— 
geoletſpiel Ungewöhnliches leiſtete. Im Jahre 1739 ließ er ſich zum 
erſten Male im Concert spirituel) mit einem Solo ſeiner Kompo— 
ſition hören, und erregte dadurch großen Enthuſiasmus. Die 


1) Vergl. hierzu S. 57 d. Bl. 

2) Sein Name wurde auf verſchiedene Weiſe geſchrieben, nämlich: Ber— 
taut, Bertault, Bertaud und Berthaud. Die obige Schreibart iſt die einzig 
richtige. 

3) Franciscello muß hiernach Stücke für Violoncell geſchrieben haben. 

4) Das Concert spirituel, welches das älteſte Konzertinſtitut der fran— 
zöſiſchen Hauptſtadt war, wurde im Jahre 1725 gegründet. 
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Folge davon war ein öfteres Auftreten in dem genannten Konzert— 
inſtitut. Seine Hauptſtärke ſoll in der Erzeugung eines außer— 
ordentlich ſchönen Tones beſtanden haben. An Violoncellkompo— 
ſitionen ſchrieb er vier Konzerte ſowie drei Hefte Sonaten mit Baß— 
begleitung. Sein Tod erfolgte 1756. 

Berteau wird von ſeinen Landsleuten als Begründer der fran— 
zöſiſchen Schule des Violoncellſpiels angeſehen. Zum Beweiſe deſſen 
führt Fetis an, daß er in Cupis, Janſon, Tilliere und dem 
älteren der Gebrüder Duport Schüler gebildet habe, welche die 
Fortpflanzer ſeiner ſchönen Tonbildung, ſowie ſeiner geſangreichen 
Vortragsweiſe geweſen ſeien. 

Jean Baptiſte Cupis, geb. 1741 zu Paris, empfing An- 
fangs Unterricht von ſeinem Vater und wurde im elften Jahre Ber— 
teau's Zögling. Bevor er das zweite Dezennium ſeines Lebens zu— 
rückgelegt hatte, galt er ſchon als einer der geſchickteſten Celliſten 
Frankreich's. Bald wurde er in das Pariſer Opernorcheſter aufge— 
nommen, und zwar mit der Auszeichnung, daß er denjenigen Mit— 
gliedern deſſelben beigeſellt wurde, welche die Sologeſänge zu be— 
gleiten hatten. Im Jahre 1771 löſte er ſein Verhältnis zur Oper, 
um ſich auf Kunſtreiſen zu begeben. Er beſuchte einen Theil Deutſch— 
lands, hielt ſich zeitweilig in Hamburg auf und ging dann über Paris 
nach Italien, wo er ſich mit der Sängerin Gasparini verheirathete. 
1794 befand er ſich in Mailand. Von da ab fehlen Nachrichten 
über ihn. Über ſeine Schüler Jean Henri Levaſſeur und Breval 
wird weiterhin das Erforderliche mitgetheilt werden. 

Cupis hat zwei Konzerte und ein paar Variationenwerke kom— 
ponirt, von denen das zweite für zwei Violoncelle als Oeuvre 
posthume, alſo erſt nach ſeinem Tode erſchien. Außerdem ſchrieb er 
eine Violoncellſchule. Sie hat den Titel: „Methode nouvelle et 
raisonnde pour apprendre à jouer du violoncello, oü Lon traite 
de son accord, de la manière de tenir cet instrument avec 
aisance, de celle de tenir l’archet, de la position de la main 
sur la touche, du tact, de l’&tendue du manche, de la maniere 
de doigter dans tous les tons majeurs et mineurs ete. Paris, 
Boyer.“ 
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Der zweite Zögling Berteau's, Jean Baptiſte Aimé 
Joſeph Janſon, wurde 1742 in Valenciennes geboren. Mit 
24 Jahren ließ er ſich zum erſten Male als Soloſpieler im Concert 
spirituel hören. 1767 ging er als Begleiter des Erbprinzen von 
Braunſchweig nach Italien, und blieb dort bis 1771. Dann kehrte 
er für einige Jahre nach Paris zurück, worauf er Deutſchland be— 
reiſte. Von Hamburg aus, wo er ſich 1783 aufhielt, beſuchte er 
Dänemark, Schweden und Polen. Überall erntete er für feine 
Leiſtungen, die ſich durch breite und ſchöne Tongebung auszeichneten, 
reichen Beifall. Das Jahr 1789 führte ihn wieder nach Paris. 
Welche Schätzung ſeinen Leiſtungen dort zu Theil wurde, beweiſt der 
Umſtand, daß man ihn bei der ins Jahr 1795 fallenden Gründung 
des Konſervatoriums als Lehrer des Violoncellſpiels anſtellte. Er 
ſtarb am 2. September 1803. Von ſeinen Violoncellkompoſitionen 
erwähnt Fetis drei Konzerte (op. 3), drei Konzerte (op. 7) (beide 
Werke mit Baß), ſechs Konzerte mit Orcheſter (op. 15) und ſechs 
Sonaten mit Baß (op. 4). 

Janſon hatte einen jüngeren Bruder, mit Vornamen Louis 
Auguſte Joſeph, den er zu einem tüchtigen Celliſten ausbildete, 
nachdem ſein Vater ihn dafür vorbereitet hatte. 1789 erhielt er eine 
Stelle im Pariſer Opernorcheſter, die er bis 1815 inne hatte. 
Wenige Jahre nachher rief ihn der Tod ab. Geboren wurde er am 
8. Juli 1749. An Cellokompoſitionen veröffentlichte er nur ſechs 
Sonaten mit Baß. 

Joſeph Bonaventure Tilliere, deſſen Geburts- und 
Todesjahr man nicht kennt, war, nachdem er ſeine Studien bei 
Berteau vollendet, gegen 1760 beim Prinzen von Conti in Dienſten. 
Er genoß den Ruf eines ſehr geſchickten Spielers. Seine veröffent— 
lichten Werke beſtehen in ſechs Sonaten für Violoncell und Baß, in 
neun Duetten für zwei Violoncelle, von denen drei als op. 8 er— 
ſchienen, ſowie in einer 1764 veröffentlichten Violoncellſchule: „Me- 
thode pour le Violoncelle, contenant tous les prineipes néces- 
saires pour bien jouer de cet instrument.“ Dies Lehrwerk 
erſchien in mehreren Auflagen. 

Als beſter Schüler Berteau's wird Jean Pierre Duport 
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der ältere)! bezeichnet, deſſen Vater Tanzmeiſter war. Er wurde am 
27. November 1741 zu Paris geboren. Zwanzig Jahre alt, ließ er 
ſich mit einſtimmigem Beifall im Concert spirituel hören. Zu der— 
ſelben Zeit (1761) war er bei der Hausmuſik des Prinzen von Conti 
angeſtellt. 1769 gab er dieſe Stellung auf, um zu reiſen. Zunächſt 
wandte er ſich nach England, zwei Jahre ſpäter beſuchte er Spanien, 
und 1773 ging er nach Berlin, wo er blieb, da Friedrich d. Gr. 
ihn für ſeine Kammermuſik ſowie für die Oper engagiren ließ. Zu— 
gleich wurde er der Lehrmeiſter des nachmaligen Königs Friedrich 
Wilhelm II., der ihn 1787 zum Oberintendanten der Kammermuſik 
ernannte. Seit dieſer Zeit wirkte Duport nicht mehr in der Theater— 
kapelle mit, ſondern ſpielte nur noch bei Hofe. Am 31. Dezember 
1818 ſtarb er zu Berlin. Duport veröffentlichte 17872 in Berlin 
ſechs Sonaten für Violoncell und Baß, ſowie vorher ſchon als op. 1 
drei Duos für zwei Violoncelle. 

Gerber, der Gelegenheit hatte, dieſen Künſtler 1793 in Berlin 
zu hören, giebt einen enthuſiaſtiſchen Bericht über ſein Spiel. An 
demſelben rühmt er beſonders den ſtarken, vollen Ton und den kräfti— 
gen Bogenſtrich. Nach Fetis Angabe übertraf ihn jedoch ſein jüngerer 
Bruder Jean Louis, der überhaupt begabter geweſen zu ſein 
ſcheint. Er hatte anfänglich die Violine zu ſeinem Inſtrument er— 
wählt, ging aber davon zu Gunſten des Violoncells ab, als er die 
künſtleriſchen Erfolge ſeines Bruders ſah, deſſen Schüler er auch 
wurde. Schnell gründete er ſich durch ſein Auftreten im Concert 
spirituel und in der „Societé Olympique“, vordem unter dem 
Namen „Concert des amateurs“ bekannt, ſowie durch ſeine Vor— 
träge in dem damals von einheimiſchen und auswärtigen Kunſtnota— 
bilitäten vielbeſuchten Hauſe des Barons Bagge, einen bedeutenden 
Ruf. Als Viotti Ende 1781 oder Anfang 1782 nach Paris kam, 
und Duport ihn hörte, nahm er ſich deſſen ſtilvolles Spiel zum 
Muſter, wodurch ſeine Leiſtungen noch weſentlich gewannen. Seinen 


Vergl. bierzu S. 85 f. und 93 d. Bl. 
Fetis ſagt 1788. Das Titelblatt dieſer Sonate trägt aber die Jahres⸗ 
zahl 1787 von der Hand des Graveurs. 
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erſten Konzertausflug unternahm er gemeinschaftlich mit dem ihm 
befreundeten engliſchen Celliſten Crosdill nach London, wo er be— 
geiſterte Aufnahme fand. Dieſe Reiſe hielt ihn ein halbes Jahr von 
Paris fern. Aber nun war ſeines Bleibens in der Heimath nicht 
mehr lange. Die 1789 erſchienenen Vorboten der franzöſiſchen 
Revolution verſcheuchten ihn, wie ſo viele Andere aus Paris; er be— 
gab ſich zu ſeinem Bruder nach Berlin. Sofort fand er dort An— 
ſtellung in der königl. Kapelle, welcher er ſiebzehn Jahre angehörte. 
Während dieſer Zeit bildete er viele Schüler, deren Namen leider 
unbekannt ſind. Seine Zöglinge franzöſiſcher Nationalität, Rouſſeau, 
Levaſſeur und Platel, werden weiterhin Berückſichtigung finden. 

Die für Preußen ſo unglücklichen Ereigniſſe des Jahres 1806 
nöthigten Duport, Berlin zu verlaſſen. Er wandte ſich nach Paris 
zurück. Aber dort hatte man ihn infolge ſeiner langen Abweſenheit 
vergeſſen, und ſo mußte er ſich erſt wieder ein Publikum ſchaffen. 
Ein einziges öffentliches Auftreten im Jahre 1807, bei welchem ihn 
die Sängerin Colbran, Roſſini's ſpätere Gattin, durch ihre Mit— 
wirkung unterſtützte, reichte dazu hin. Dennoch konnte er, was mit 
in den völlig veränderten und der Kunſt wenig günſtigen Pariſer Zu— 
ſtänden lag, zu keiner feſten, ſicheren Stellung gelangen. Dies 
nöthigte ihn, in die Dienſte des durch Bonaparte beſeitigten Königs 
Karl IV. von Spanien zu treten, welcher ſich damals in Marſeille 
aufhielt. Doch fand dieſes Verhältnis 1812 ſein Ende, da Karl IV. 
nach Rom ging, und Duport ſich infolge deſſen genöthigt ſah, nach 
Paris zurückzukehren. Er trat nun in drei Konzerten auf und hatte 
trotz ſeines vorgerückten Lebensalters von 65 Jahren ſo großen Er— 
folg, daß er zum kaiſerl. Solocelliſten ſowie zum Lehrer am Kon— 
ſervatorium ernannt wurde. Letztere Stelle verlor er bei der Neu— 
organiſation der genannten Kunſtanſtalt im Jahre 1816. Doch blieb 
er beim Hofe, der ſich inzwiſchen aus einem kaiſerlichen in einen könig— 
lichen verwandelt hatte, in ſeiner Stellung. Aber ſchon nach drei 
Jahren, am 7. September 1819, erlag er den Folgen einer Leber— 
krankheit. Geboren wurde er am 4. Oktober 1749. 

Louis Duport hat eine ziemlich große Zahl von Cellokompo— 
ſitionen verfaßt. Sie beſtehen in vier Heften Sonaten mit Baß— 
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begleitung, drei Duetten für zwei Violoncelle und acht „airs varies“ 
mit Orcheſter- oder Quartettbegleitung. Außerdem komponirte er im 
Verein mit Bochſa neun Notturnos für Harfe und Violoncell, eine 
„Fantaſie“ für Klavier und Violoncell im Verein mit Rigel, und 
eine Romanze mit Klavierbegleitung. Als ſein Hauptwerk iſt zu be— 
zeichnen: „Essai sur le doigter du violoncelle et la eouduit de 
larchet. dedie aux professeurs de Violoncelle.“ Dieſes um— 
fängliche Lehrbuch, zu welchem die Materialien nach und nach in 
einer längeren Reihe von Jahren entſtanden, wurde von Duport 
während ſeines Aufenthaltes in Berlin und Potsdam verfaßt. In 
der Vorrede dazu heißt es: „Den Artikel über die Doppelgriffe habe 
ich ſehr umſtändlich abgehandelt und zwar aus zwei Gründen. Der 
erſte iſt, weil noch nie darüber geſchrieben worden!), und dieſelben 
doch ſo wichtig für den guten Spieler ſind; der zweite, weil ſie mir 
oft zu einem Beweisgrund gedient haben, denn die Doppelgriffe 
ſind ohne einen feſtbeſtimmten Fingerſatz unausführbar. In dem 
Verfolg dieſes Werkes wird man auf Sachen ſtoßen, deren Aus— 
führung ſchwer iſt; man wird aber nichts Unausführbares antreffen. 
Ich ſchreibe keine unnöthige Theorie; keine Tonleiter, keine Figur, 
keine Paſſage, kein Übungsſtück habe ich niedergeſchrieben, ohne zu 
wiederholten Malen ſelbſt den Verſuch damit anzuſtellen; ich ließ 
dieſen ſowohl durch meinen Bruder, welcher jederzeit mein Meiſter 
geweſen iſt und auch bleiben wird, als auch durch die vorzüglichſten 
meiner Zöglinge in Berlin und Potsdam, wiederholen. Dadurch 
bin ich mehr als überzeugt worden, daß dieſes Werk nichts enthält, 
was nicht mit Leichtigkeit, rein und deutlich ausgeführt werden 
könnte, und was auf den erſten Blick unausführbar ſcheinen dürfte, 
wird für denjenigen leicht ausführbar ſein, welcher ſich anhaltende 
Mühe geben will und ſich die Anwendung eines regelmäßigen Finger— 
ſatzes angelegen ſein läßt.“ 

Man ſieht, Duport ging bei Ausarbeitung ſeines Unterrichts— 


1) Dies iſt nicht wörtlich zu nehmen, denn ſchon Corrette giebt in ſeiner 
Violoncellſchule Anweiſungen in Betreff der Doppelgriffe, wenn auch nur ſehr 
unzureichende. 
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werkes, welches bedingungsweiſe als Violoncellſchule bezeichnet wer— 
den darf, mit der größten Sorgſamkeit zu Werke, um Klarheit in 
die bis dahin noch nicht völlig geordnete Fingertechnik zu bringen. 
Für die damalige Zeit war es ein verdienſtliches Unternehmen. Daß 
dieſe Arbeit aber trotz ihres Alters noch nicht gänzlich werthlos ge— 
worden iſt, beweiſt die in neuerer Zeit durch den Violoncelliſten 
A. Lindner veranſtaltete neue Ausgabe derſelben. Zu bedauern bleibt 
dabei nur, daß der Originaltext nicht überall ganz getreu beibehalten, 
und ſtellenweiſe ſogar unterdrückt worden iſt. Der Herausgeber 
mußte ihn in ſeiner urſprünglichen Faſſung reproduziren, und even— 
tuell in Anmerkungen ſeine abweichende Meinung ausſprechen. 

Mehr Werth für unſere Gegenwart, als das eben erwähnte 
Werk Duport's haben jedenfalls deſſen 21 Exereices, welche man— 
ches Beachtens- und Lernenswerthe enthalten. 

Duport hinterließ einen Sohn, welcher längere Zeit als Vio— 
loncelliſt dem Orcheſter zu Lyon angehörte, dann aber in Paris eine 
Klavierfabrik eröffnete. Das von ſeinem Vater ererbte prachtvolle 
Stradivari⸗Cello veräußerte er für 25,000 Franks an den Violon— 
cellvirtuoſen Franchomme. 

Unter L. Duport's Schülern iſt Frederic Rouſſeau, geb. 
den 11. Januar 1755 in Verſailles, namhaft zu machen. Derſelbe 
wurde im Jahre 1787 Mitglied des Pariſer Opernorcheſters. 1812 
trat er von dieſer Stellung zurück und errichtete in ſeiner Vaterſtadt 
eine Muſikſchule. Für das Pariſer Muſikleben hatte er im Beſonde— 
ren dadurch Bedeutung, daß er zu den Begründern des ehedem ſehr 
beliebten Konzertinſtitutes der „rue de Clery“ gehörte. Von feinen 
Kompoſitionen ließ er ſechs „Duos concertants“ (op. 3 und 4), 
ſowie ein „Potpourri“ für zwei Violoncelle drucken. 

Im Anſchluß an Berteau die chronologiſche Folge wieder auf— 
nehmend, haben wir zunächſt den Celliſten Charles Henri 
Blainville zu nennen, welcher 1711 in einem nahe bei Tours 
gelegenen Dorfe geboren wurde, und 1769 zu Paris verſtarb. Die 
näheren Umſtände ſeines Lebenslaufes ſind unbekannt. Nur ſoviel 
weiß man, daß er die Protektion der Marquiſe de Villeroy genoß, 
welche von ihm Muſikunterricht erhielt, und daß er wahrſcheinlich 
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durch den Einfluß dieſer Dame zu der Stellung eines angejehenen 
„maitre de musique“ in Paris gelangte. Blainville veröffentlichte 
mehrere theoretiſche Schriften und einige Kompoſitionen, darunter 
ein paar Symphonien, doch nichts für ſein Inſtrument. 

Der zwiſchen 1720 und 1730 geborene Celliſt Nochez wird 
als Schüler Cervetto's und Abaco's!) bezeichnet. In jüngeren Jahren 
bereiſte er Italien und wurde darauf Orcheſtermitglied der komiſchen 
Oper zu Paris, von der er 1749 zum Orcheſter der großen Oper 
überging. Im Jahre 1763 erhielt er die Anſtellung als königlicher 
Kammermuſiker. Er ſtarb 1800, nachdem er ein Jahr zuvor in 
Ruheſtand getreten war. Nochez iſt der Verfaſſer eines Artikels über 
das Violoncell, welcher in La Bordée's „Essai sur la musique an- 
cienne et moderne“ Paris 1780) zum Abdruck kam. 

Über den Violoncelliſten Edouard findet ſich bei Gerber nur 
folgende Notiz: „ein um 1737 zu Paris lebender Violoncelliſt, war 
ein außerordentlicher Künſtler auf ſeinem Inſtrumente, der von 
Telemann Ehrenpforte 367 ſehr gelobet wird.“ 

Ein Sonderling unter den franzöſichen Violoncelliſten ſcheint 
Claude Domergue, geb. 1734 zu Beaucaire, geweſen zu ſein, 
da er niemals feinen Heimathort verließ. Für ſeine ungewöhnliche 
Leiſtungsfähigkeit ſpricht der Umſtand, daß Duport ſich auf einer 
Reiſe nach dem Süden Frankreichs nur deshalb in Beaucaire auf— 
hielt, um Domergue's Bekanntſchaft zu machen. Derſelbe hatte das 
Unglück, in den Revolutionswirren mit 30 ſeiner Mitbürger 1794 
zu Nimes auf dem Schaffot zu enden. 

Dem Pariſer Opernorcheſter gehörte von 1752— 1767 der 
Violoncelliſt Frangois Joſeph Giraud an. Außerdem war er 
königl. Kammermuſiker. Für ſein Inſtrument ſchrieb er ein Heft 
Sonaten. Im Übrigen beſchäftigte er ſich mit Vokalkompoſitionen, 
auch für die Bühne. 

Der demnächſt zu erwähnende, bereits genannte Jean Trick— 
lir, wohl von deutſcher Abkunft, geb. 1750 in Dijon, verlebte nur 
ſeine Jugendzeit in Frankreich. Von ſeinen Eltern für den geiſtlichen 


1) S. dieſelben S. 56 und 59 d. Bl. 


— 105 — 


Stand beſtimmt, beſuchte er das Seminar ſeiner Geburtsſtadt. In 
ſeinen Freiſtunden beſchäftigte er ſich fleißig mit dem Celloſpiel. 
Die Liebhaberei nahm in dem Grade zu, als ſeine Fertigkeit wuchs, 
und im 15. Lebensjahre faßte er den definitiven Entſchluß, ſich ganz 
der Kunſt zu widmen. Tricklir ging zu dieſem Zweck nach Mann— 
heim, wo er mehrere Jahre verweilte, und im eifrigen Studium 
unter Leitung bewährter Kräfte den Meiſtergrad erreichte. Nachdem 
er zu wiederholten Malen in Italien geweſen war, wurde er im 
März des Jahres 1783 als Mitglied in die Dresdener Hofkapelle 
aufgenommen, der er bis zu ſeinem am 29. November 1813 erfolg— 
ten Tode als ein geſchätzter Künſtler angehörte. Seine durch den 
Druck veröffentlichten Kompoſitionen beſtehen in ſieben Konzerten 
und ſechs Sonaten für Violoncell. Es mag noch erwähnt werden, daß 
Tricklir glaubte, ein von ihm als „Mierocosme musical“ bezeich— 
netes Mittel entdeckt zu haben, um Saiteninſtrumente ſtets in gleich— 
mäßig reiner Stimmung zu erhalten. Doch war eine Täuſchung 
damit verbunden, und ſo verſchwand denn dieſe imaginäre Erfindung 
wieder eben ſo ſchnell, als ſie entſtanden. 

Ein bemerkenswerther Schüler Tricklir's war Dominique 
Bideau oder Bidaux, wie er ſich auf ſeiner Violoncellſchule ge— 
nannt hat. Er gehörte dem Orcheſter des „Theätre italien“ zu 
Paris an. Seine auf das Violoncell bezüglichen Kompoſitionen 
ſind: „Six duos pour violon et violoncelle“, op. 1 und 2 (Paris 
1796), „Trois grands divertissements concertants pour violon 
et violoncelle“, „Un air &cossais varié avee quatuor“, „Deux 
duos faciles pour deux violoncelles“, und einige andere Sätze 
ähnlicher Art. Der Titel ſeiner Violoncellſchule lautet: „Grande 
et nouvelle methode raisonnée pour le Violoncelle, composee 
par Dominique Bidaux. Paris 1502.“ 

Eine Violoncellſchule gab auch Bidaux's Zeitgenoſſe, Pierre 
Francois Olivier Aubert, geb. 1763 in Amiens, heraus ). 
Den erſten Muſikunterricht empfing er in der „maitrise* feiner 

1) Fetis ſagt, Aubert habe „deux méthodes de violoncelle“ veröffent— 


licht, ſpricht aber gleich darauf von einem „livre élémentaire“ deſſelben Autors, 
ſo daß man wohl annehmen darf, die erſtere Angabe beruhe auf einem Verſehen. 
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Vaterſtadt, doch das Celloſpiel erlernte er auf eigene Hand ohne 
jede fremde Beihilfe. Nach ſeiner Ankunft in Paris fand er Stel— 
lung im Orcheſter der „Opera eomique“, welchem er 25 Jahre 
hindurch angehörte. Seine Celloſchule war, wie Fetis bemerkt, das 
erſte gute Lehrbuch, welches auf die unzulänglichen Vorarbeiten 
Cupis' und Tilliere's folgte. 

Aubert ſchrieb für ſein Inſtrument zwölf Duos in vier Heften 
als op. 3, 5, 6 und 7, ferner Etüden nebſt drei Sonaten (op. 8), 
und endlich noch acht Hefte Sonaten. 

Ein zweiter Violoncelliſt deſſelben Namens, der gewöhnlich 
Auberti genannt wurde, wirkte im Orcheſter der Pariſer „Comédie 
italienne“ mit. Er ſtarb im Jahre 1805. Von ſeinen Kompo— 
ſitionen erſchienen ſechs Solos für Violoncell (op. 1) und ſechs 
Duos für zwei Violoncelle. 

Mitglied des Pariſer Opernorcheſters war um die Mitte des 
vorigen Jahrhunderts der Celliſt F. Cardon. Er bildete ſeinen 
1751 geborenen Neffen Pierre Cardon aus, welcher gleichzeitig 
unter Richer den Geſang ſtudirte. Der letztere ſcheint ſeine Haupt— 
beſchäftigung gebildet zu haben, da er um 1788 als königl. Kapell— 
ſänger fungirte und Geſangunterricht ertheilte. Doch war er auch 
als Lehrer des Celloſpiels thätig. 

Als tüchtiger Violoncelliſt wird Esprit Aimon, geb. 1754 
zu Lisle (Vaucluſe) bezeichnet. Er leitete eine Zeit lang die Muſik 
des däniſchen Miniſters Graf Rantzau; dann ließ er ſich in Marſeille 
nieder. Im Jahre 1828 ſtarb er zu Paris. 

Der am 11. März 1753 in Abbeville geborene Celliſt Pierre 
Frangois Levaſſeur ſollte Geiſtlicher werden, und erhielt eine 
darauf bezügliche vorbereitende Bildung. Er entſchied ſich aber im 18. 
Lebensjahre für die Kunſt. Ein gewiſſer Belleval leitete drei Monate 
lang ſeine Übungen auf dem Violoncell. Dieſer Unterricht mochte 
ihn aber nicht befriedigt haben, denn er zog es vor, ſein eigener 
Lehrmeiſter zu ſein. Als er 1782 nach Paris kam, erhielt er noch 
einige Stunden von Duport dem jüngeren !), deſſen Tonbildung 


. 1) Fetis ſagt, vom älteren Duport. Dies iſt aber unmöglich, da derſelbe 
ſchon 1773 nach Berlin gegangen war, von wo er ſich nicht wieder entfernte. 
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und Spielweiſe er ſich aneignete. Im Jahre 1789 ließ er ſich im 
Concert spirituel mit Soloſtücken ſeines Lehrers hören, und weiter— 
hin produzirte er ſich auch in den Konzerten des „Theätre Fey- 
deau“. Von 1785-1815 war er Mitglied des Opernorcheſters. 
Bald nach ſeinem Rücktritt aus demſelben rief ihn der Tod ab. An 
Kompoſitionen veröffentlichte er zwölf Duette für zwei Violoncelle in 
zwei Heften. 

Es gab noch einen, etwa um zehn Jahre jüngeren, von anderer 
Familie abſtammenden Celliſten Levaſſeur, mit den Vornamen 
Jean Henri. Dieſer ſcheint bedeutender geweſen zu ſein, als ſein 
vorgenannter Namensvetter. Er wurde gegen 1765 in Paris ge— 
boren, und war Zögling des Cupis, gehörte alſo mittelbar zur 
Schule Berteau's. Nachdem er ſeinen Kurſus bei dem genannten 
Künſtler durchgemacht, genoß er noch einige Zeit den Unterricht 
Duport des jüngeren. Dann wurde er in das Pariſer Opernor— 
cheſter aufgenommen, welchem er bis 1823, dem Jahre ſeines Todes, 
als erſter Violoncelliſt angehörte. Dabei war er lange Zeit als 
Lehrer am Konſervatorium thätig. Auch bei der Hofmuſik Napo— 
leon's, und von 1814 ab in der königl. Kapelle, hatte er einen Platz 
inne. Welche Schätzung er in Paris genoß, geht daraus hervor, 
daß er in erſter Linie zur Mitarbeiterſchaft an der unter Ober— 
leitung Baillot's verfaßten Violoncellſchule für das Konſervatorium 
berufen wurde. An eigenen Kompoſitionen für ſein Inſtrument ließ 
er nur ein Heft Sonaten mit Baß, zwei Hefte Duetten und ein Heft 
„Exereices“ drucken. 

Levaſſeur's hervorragendſte Schüler waren Lamare und 
Norblin. 

Jaques Michel Hurel de Lamare, geb. am 1. Mai 1772 
zu Paris, geſt. am 27. März 1823 in der Stadt Caen, bei welcher 
er ein Landhaus beſaß, war der Sohn unbemittelter Leute, und genoß 
ſeine wiſſenſchaftliche ſowie feine künſtleriſche Ausbildung gemeinſam 
mit den Pagen der königl. Muſik. In ſeinem fünfzehnten Lebens— 
jahre begann er unter Leitung des jüngeren Duport das Violoncell— 
ſpiel, für welches ihm ein außerordentliches Talent angeboren war. 
Noch vor Beendigung des ſiebzehnten Jahres kehrte er aus dem 
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Inſtitut der Pagen zu ſeinen Eltern zurück. 1794 fand er Anſtellung 
im Orcheſter des Théatre Feydeau. Die damals berühmten Kon— 
zerte dieſer Kunſtanſtalt gaben ihm erwünſchte Gelegenheit, ſich als 
Soliſt bekannt zu machen. Seine ausgezeichneten Leiſtungen ver— 
ſchafften ihm bald den Ruf des erſten franzöſiſchen Violoncelliſten 
ſeiner Zeit. Um ſo erklärlicher iſt es, daß die Direktion des Pariſer 
Konſervatoriums ſich beeilte, ihn als Lehrer für daſſelbe zu gewinnen. 
Aber es verlangte ihn hinaus in die Welt, und ſo begab er ſich zu 
Anfang des Jahres 1801 nach Deutſchland. In Berlin trat er in 
nähere Beziehung zum Prinzen Louis Ferdinand, mit dem er viel 
muſizirte, und der ihn dadurch auszeichnete, daß er ihm zum An— 
denken einen Ring unter der Bedingung verehrte, dagegen denjenigen 
einzutauſchen, welchen Lamare trug. 

Von Deutſchland begab Lamare ſich nach Rußland. Dort lebte 
er bis 1808 abwechſelnd in Petersburg und Moskau. Während 
dieſer Zeit war er nicht allein als Soliſt am kaiſerl. Hofe, ſondern 
auch als Konzertgeber thätig. Auf der Rückreiſe nach Frankreich 
nahm er ſeinen Weg durch Polen und Sſterreich. Im April 1809 
traf er wieder in Paris ein, und bald darauf veranſtaltete er ein 
Konzert im Odeon, ohne indeſſen ſeine Zuhörerſchaft zu erwärmen, 
was ihn beſtimmte, nicht mehr öffentlich zu ſpielen. Nur in Privat— 
kreiſen, in denen man ſeinen Vorträgen alle Bewunderung zollte, 
ließ er ſich noch hören. Im Enſemble- und namentlich im Quartett— 
ſpiel ſoll er Vorzügliches geleiſtet haben. 1815 verheirathete er ſich 
mit einer vermögenden Dame. Seit dieſer Zeit trieb er die Kunſt 
nur noch zu ſeinem Vergnügen. Am 27. März 1823 unterlag er 
einem Kehlkopfleiden. 

Lamare hat für ſein Inſtrument nichts geſchrieben: es fehlte 
ihm an jeder Geſtaltungsgabe. Die unter ſeinem Namen in Paris 
veröffentlichten Kompoſitionen, beſtehend in vier Violoncellkonzerten, 
in Duos und einem „air varié“ für Violoncell, rühren nachweis— 
lich von dem Opernkomponiſten Auber her, welcher mit Lamare 
intim befreundet war. Von den Konzerten iſt dasjenige in A-moll 
das beſte. 

Louis Pierre Martin Norblin war der Sohn des ſeiner 
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Zeit geſchätzten franzöſiſchen Malers Norblin de la Gourdaine, der 
1772 Warſchau zu ſeinem bleibenden Wohnſitz wählte, und ſich dort 
mit einer Polin verheirathete. Dieſer Ehe entſproß der am 2. De— 
zember 1781 geborene Künſtler, von dem hier die Rede iſt. 1798 
ging er nach Paris zum Beſuch des Konſervatoriums, auf welchem 
er zunächſt Baudiot's und dann Levaſſeur's Schüler wurde. Im 
Jahre XI der franzöſiſch-republikaniſchen Zeitrechnung, alſo 1803, 
erhielt er bei der Konkurrenz von dem Direktorium der genannten 
Anſtalt für ſeine Leiſtungen im Soloſpiel den erſten Preis. Sechs 
Jahre ſpäter (1809) wurde er im Orcheſter des „Theätre italien“ 
angeſtellt, und 1801 erhielt er die Berufung ins Orcheſter der großen 
Oper als Solo-Violoncelliſt. In dieſer Stellung blieb er bis 1841. 
Daneben unterrichtete er vom 1. Januar 1826 als Nachfolger ſeines 
Lehrers Levaſſeur am Konſervatorium. Am 5. Juni 1846 gab er 
auch dieſe Thätigkeit auf, um ſich ins Privatleben zurückzuziehen. 
Sein Tod erfolgte am 14. Juli 1854 auf dem Schloſſe Connautre 
im Marne-Departement. 

Norblin wurde nicht nur als Soliſt, ſondern auch als feiner, 
geſchmackvoller Quartettſpieler hochgeſchätzt. Lange Jahre vertrat er 
das Violoncell in dem Baillot'ſchen Streichquartett. Ein beſonderes 
Verdienſt erwarb er ſich um das Pariſer Muſikleben als Mitbegrün— 
der der durch Habeneck 1828 ins Leben gerufenen Konſervatoriums— 
Konzerte. 

Sein Sohn und Schüler Emile, geb. am 2. April 1821, 
war ein tüchtiger vom Konſervatorium preisgekrönter Violoncelliſt. 
Doch widmete er ſich mehr dem Lehrberuf als dem Soloſpiel. 

Der bereits (S. 98) erwähnte Schüler Cupis', Jean Bap— 
tiſte Bréval, geb. 1756 im Departement Aisne, entwickelte ſich 
jo ſchnell, daß er ſchon frühzeitig mit glänzendem Erfolg im „Con- 
cert spirituel“ auftreten konnte. Er war von 1781 bis 1806 Mit— 
glied des Pariſer Opernorcheſters. 1796 erfolgte ſeine Ernennung 
zum Lehrer des Violoncellſpiels am Konſervatorium. Von der 
letzteren Thätigkeit wurde er indeſſen 1802 wieder entbunden, da die 
Zahl der Schüler am genannten Inſtitut nicht groß genug war, um 
ihn zu beſchäftigen. Gegen Ende ſeines Lebens zog ſich Breval nach 
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Chamouille, einem Dorfe in der Nähe von Laon, zurück. Dort 
ſtarb er kurz vor Schluß des Jahres 1825. 

Breval veröffentlichte an Violoncellkompoſitionen ſieben Kon— 
zerte, fünf Hefte Duette, drei Hefte Sonaten mit Baß, und zwölf 
Hefte „airs variés“. Außerdem ſchrieb er ein paar Konzertanten, 
Quartette, Trios, und eine Schule unter dem Titel: „Méthode 
raisonnée de Violoncelle“, welche 1804 in Paris erſchien. Seine 
Celloſätze waren ehedem vielbegehrt, ſind aber längſt verſchollen. 
Als Spieler beſaß Breval eine vollendete Technik, doch mangelte 
ſeinen Vorträgen Schwung und Energie. 

In ähnlicher Weiſe lauten die Urtheile über den Schüler des 
älteren Janſon, Charles Nicolas Baudiot, welcher am 
29. März 1773 in Nancy geboren wurde, und am 26. September 
1849 zu Paris ſtarb. Fetis, der ihn ſelbſt hörte, ſagt, daß ſeine 
Vortragsweiſe bei großer Sauberkeit und Reinheit der Intonation 
kalt und ohne Verve geweſen ſei. Es ſcheint, daß er ein ausgezeich— 
netes pädagogiſches Talent beſaß, denn er wurde 1802 der Nach— 
folger ſeines Lehrmeiſters am Konſervatorium, und wirkte als 
ſolcher bis zum Jahre 1822, in welchem er ſich penſioniren ließ. 
Neben ſeiner künſtleriſchen Thätigkeit verſah er ein Amt im Finanz— 
miniſterium. 

Dieſem Manne widerfuhr das Unglück, in einem 1807 von der 
berühmten Catalani gegebenen Konzert, in welchem er mitwirkte, 
ausgelacht zu werden. Die Veranlaſſung dazu war äußerſt harm— 
loſer Natur. In beſagtem Konzert wurde eine Haydn'ſche Symphonie 
geſpielt, und unmittelbar nach derſelben ſollte Baudiot ſein Solo 
vortragen. Es war eine „Fantaſie“ über das Andante der ſoeben zu 
Gehör gebrachten Symphonie des deutſchen Meiſters, von deren 
Aufführung der Celliſt keine Ahnung hatte, da er den Saal erſt 
betrat, als die Reihe an ihn kam. Kaum hatte Baudiot das Haydn— 
ſche Thema begonnen, ſo brach das Publikum, welches vermeinte, er 
wolle ſich einen Spaß machen, in große Heiterkeit aus. Der Künſt— 
ler, welcher ſich das Benehmen ſeiner Zuhörer nicht zu erklären 
wußte, weil ihm der Zuſammenhang der Dinge unbekannt war, ge— 
rieth in Aufregung und ſpielte falſch, worauf das Gelächter ſich in 
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geſteigertem Maße wiederholte. Außer ſich und einer Ohnmacht 
nahe, verließ er, von einem Kunſtgenoſſen unterſtützt, das Podium. 

Baudiot ſchrieb für das Violoncell zwei Konzerte und zwei Kon— 
zertinos, ſowie eine größere Anzahl anderer Kompoſitionen, beſtehend 
in Duetten, Potpourris, Fantaſien, Nocturnos, Sonaten mit Baß— 
begleitung, und transſkribirte außerdem Lafont'ſche und Beriot'ſche 
Violinſätze. Auch eine Schule verfaßte er für ſein Inſtrument, und 
bei der unter Baillot's Oberaufſicht und Levaſſeurs Mitwirkung er— 
folgten Ausarbeitung einer Violoncellſchule zum Gebrauch im Kon— 
ſervatorium war er gleichfalls betheiligt. 

Von Baudiot's Schülern iſt Scipion Rouſſelot, geb. zu 
Beginn unſeres Jahrhunderts, anzuführen. Während ſeines Be— 
ſuches des Konſervatoriums erhielt er zugleich den Kompoſitions— 
unterricht von Reicha. Nach Vollendung ſeiner Studien wurde 
ihm (1823) der erſte Preis zuerkannt. Rouſſelot wandte ſich ſpäter 
nach England. Außer verſchiedenen Kammermuſikwerken und einer 
Symphonie erſchienen von ihm drei Sonatinen, einige Variationen— 
hefte und ein „Morceau de Salon“ für Violoncell. 

Ein Mitſchüler Baudiot's bei Janſon d. älteren war Pierre 
Louis Hus-Deforges, der Enkel des Violinvirtuoſen Jarno— 
wick. Hus⸗Deforges wurde am 14. März 1773 zu Toulon geboren, 
wo ſeine Mutter, eine Tochter Jarnowick's, der ſchauſpieleriſchen 
Thätigkeit oblag. Im Alter von acht Jahren übergaben ihn ſeine 
Eltern dem Knabenſängerchor der Kathedrale von La Rochelle. Da 
er ſich in ſeinen Mußeſtunden mit Trompetenblaſen befaßt hatte, 
ſo nahm er 1792 beim 14. Regiment der berittenen Jäger als Trom— 
peter Dienſte, um die Feldzüge der Revolutionsarmee mitzumachen. 
Vier Jahre ſpäter verlor er durch einen Flintenſchuß einen Finger 
der rechten Hand, infolge deſſen er als Invalide entlaſſen wurde. 
Er verſuchte nun, da er ſich während ſeines Aufenthaltes in La Ro— 
chelle auch auf dem Violoncell einige Fertigkeit angeeignet hatte, ſein 
Glück als Celliſt. Es gelang ihm, im Theaterorcheſter angeſtellt zu 
werden. Nach Verlauf von ſechs Monaten gab er aber dieſe Poſition 
auf und wählte Paris zu ſeinem Wohnort. Hier wurde er ins Kon— 
ſervatorium aufgenommen und den Zöglingen Janſon's zugetheilt. 
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Nach feiner Entlaffung aus dem Konſervatorium führte Hus— 
Deforges, wie ſein Großvater Jarnowick, ein unſtetes, wechſel— 
reiches Leben. Im Jahre 1800 ging er als Orcheſterchef mit einer 
franzöſiſchen Operntruppe nach Petersburg, kehrte 1810 von dort 
zurück, machte Konzertreifen in Frankreich, kam 1817 wieder nach 
Paris und übernahm die Funktionen des erſten Celliſten am Theater 
der „Porte Saint Martin“, ging dann 1820 nach Metz, um dort 
eine Muſikſchule zu gründen, machte aufs Neue Reiſen, und 
wurde 1828 Orcheſterchef am „Theätre du Gymnase“. Doch 
ſchon nach Jahresfriſt forderte er ſeine Entlaſſung. Daſſelbe wieder— 
holte ſich, als er 1831 zum Amt des Orcheſterdirigenten am Theater 
des Palais royal gelangt war. Das Ende ſeiner verfehlten Lauf— 
bahn erlebte er in dem kleinen, bei Blois belegenen Orte Pont le 
Voy als Lehrer der dortigen Muſikſchule. Er ſtarb daſelbſt am 
20. Januar 1838. 

Hus-Deforges war ein geſchickter, verſtändiger Violoncelliſt, 
doch gehörte er nicht zu den hervorragenden ausübenden Talenten 
ſeiner Zeit. Bei kleiner Tongebung fehlte ſeinen Leiſtungen, wie 
Fetis bemerkt, Schwung und Glanz. Seine ehedem nicht unbeliebt 
geweſenen Violoncellkompoſitionen beſtehen in vier Konzerten, neun 
varüirten Themen, betitelt „Soirées musicales“, in vier Heften 
Duetten, und zwei Heften Sonaten mit Baß. Überdies ſchrieb er 
eine Violoncellſchule. 

Bei weitem größere Wichtigkeit für die Kunſt des Violoncell— 
ſpiels gewann der Schüler Duport's des jüngeren, Nicolas 
Joſeph Platel, welcher im Jahre 1777 zu Verſailles geboren 
wurde, und ſeinen erſten muſikaliſchen Unterricht im Inſtitut der 
königl. Pagen erhielt. Auf das Violoncellſpiel war es dabei nicht ab— 
geſehen. Doch ſtellte ſich etwa im zehnten Lebensjahre des Knaben 
mit Entſchiedenheit die Neigung dazu heraus. Louis Duport, der 
die guten Anlagen deſſelben erkannte, widmete ſich mit beſonderem 
Eifer ſeiner Ausbildung. Dieſe Beziehung löſte ſich aber, als Du— 
port Ende 1789 Frankreich verließ, um in Berlin ein Unterkommen 
zu ſuchen. Von da ab blieb Platel längere Zeit auf ſich ſelbſt ange— 
wieſen. Im Jahre 1793 trat er jedoch in nähere Beziehung zu 


— 113 — 


Lamare, der ihn auf jede Weiſe zu fördern ſuchte. 1796 wurde Platel 
Orcheſtermitglied des Theaters Feydeau. Durch ein Liebesverhältnis 
zu einer Schauſpielerin deſſelben Kunſtinſtituts, welche zu Ende 
1797 nach Lyon ging, wurde er dieſer Stellung entzogen. Als er 
1801 nach Paris zurückkehrte, trat er mehrfach mit großem Erfolg 
in Konzerten auf. Er galt damals als der beſte Pariſer Violoncelliſt, 
wobei ihm allerdings zu Statten kam, daß Duport und Lamare ſich 
im Ausland befanden. 

Platel hätte nun ſein Glück in der franzöſiſchen Hauptſtadt 
machen können. Indeſſen bei der Sorgloſigkeit ſeines Naturells, 
und unpraktiſch wie er war, wußte er die Verhältniſſe nicht zu ſeinem 
Vortheil auszubeuten. 1805 verließ er Paris abermals, um Kunſt— 
reiſen zu unternehmen. Aber ſchon in Quimper, wo er die Bekannt— 
ſchaft eines celloſpielenden Dilettanten machte, blieb er volle zwei 
Jahre. Dann kam er endlich zu dem Entſchluß, wieder den Wander— 
ſtab zu ergreifen. Nachdem er in Breſt und Nantes mit beſtem Er— 
folg konzertirt hatte, zog er gen Norden, in der Abſicht, Holland, 
und von dort aus Deutſchland zu beſuchen. Dieſer Plan kam je— 
doch nicht zur Ausführung: Platel ſetzte ſich auf dem Wege nach 
erſterem Lande in Gent feſt, blieb dort, von Unterricht lebend, 
mehrere Jahre und wandte ſich dann nach Antwerpen. Dort war 
zur ſelben Zeit eine Operntruppe, bei welcher er als erſter Violon— 
celliſt engagirt wurde. Ungefähr ſechs Jahre ſpäter übernahm er 
dieſelbe Funktion am Brüſſeler Theater. Dieſe Wendung war für 
Platel's Geſchick entſcheidend. Der Prinz von Chimay gewann ihn 
für die 1831 ins Leben gerufene königliche Muſikſchule der belgi— 
ſchen Reſidenz als Lehrer des Violoncellſpiels. Durch Übernahme 
dieſes Amtes, welchem er ſich bis zu ſeinem am 25. Auguſt 1835 
erfolgten Tode widmete, wurde er Begründer der belgiſchen Schule 
des Violoncellſpiels, aus welcher unter ſeiner Leitung Künſtler wie 
Batta, Demunck und Servais hervorgingen. 

Platel's Kompoſitionen beſtehen in fünf Konzerten, von denen 
das letzte „1e Quart dheure“ betitelt iſt, ſowie in drei Heften 
Sonaten mit Baßbegleitung und acht „airs varies“, ferner in 
„Caprices ou préludes“ und ſechs Romanzen mit Klavierbeglei— 
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tung. Außerdem ſchrieb er ſechs Duos für Violoncell und Violine 
und drei Terzette für Violine, Viola und Violoncell. 

Es ſind hier noch drei franzöſiſche Celliſten der zweiten Hälfte 
des vorigen Jahrhunderts anzureihen, deren Lehrer man nicht kennt, 
nämlich Chrétien, Haillot und Raoul. 

Gilles Louis Chrétien, geb. 1754 zu Verſailles, geſt. 
am 4. März 1811 zu Paris, fand im Alter von 22 Jahren An- 
ſtellung als königl. Kapellmuſiker. Er beſaß große Fertigkeit und 
einen guten Ton, ſpielte indeſſen ausdruckslos. Durch die Revolution 
verlor er ſeine Stelle, wurde jedoch 1807 dafür durch Aufnahme in 
die kaiſerl. Kapelle entſchädigt. Als Komponiſt bethätigte er ſich 
allem Anſchein nach nicht, wohl aber als Muſikſchriftſteller, doch 
ohne ſonderlichen Erfolg. 

Haillot gehörte dem Orcheſter der „Comédie italienne“ an, 
und beſchäftigte ſich auch mit Privatunterricht. Durch Arrange— 
ments aus Opern in Form von Duetten, ſorgte er für die Bedürf— 
niſſe der celloſpielenden Liebhaber. 

Jean Marie Raoul endlich, ein enthuſiaſtiſcher Kunſt— 
freund, der neben ſeiner amtlichen Thätigkeit als Kronanwalt, und 
ſpäter als Rechtsanwalt beim Pariſer Kaſſationshofe mit Eifer das 
Violoncell kultivirte, auf welchem er ſich auszeichnete, iſt an dieſer 
Stelle als Verfaſſer einer Violoncellſchule zu erwähnen. Sie er— 
ſchien unter dem Titel: „Methode de violoncelle, eontenant une 
nouvelle exposition des prineipes de cet instrument.“ Raoul 
ſchrieb auch Sonaten und „airs variés“ für ſein Lieblingsinſtru— 
ment. Seine von dem bekannten Pariſer Geigenbauer Vuillaume 
unterſtützten Bemühungen, die Gambe wieder in die Muſikpraxis 
einzuführen, waren vergeblich. Raoul wurde 1766 zu Paris geboren, 
und ſtarb dort 1837. 


Wenn man den Entwickelungsgang des Violoncellſpiels von 
ſeinen Anfängen bis zum Schluß des 18. Jahrhunderts im Ganzen 
und Großen überſchaut, ſo ergeben ſich folgende Thatſachen: 

Das Violoncellſpiel wurde, wie wir ſahen, in der erſten Hälfte 
des 17. Jahrhunderts, und zwar vorab von den Italienern aufge— 
nommen. Zunächſt benutzte man es nur als Orcheſterinſtrument 
und zur akkordiſchen Begleitung des recitativiſchen Geſanges an 
Stelle der Gambe. Doch gab es in der zweiten Hälfte des 17. Jahr- 
hunderts auch ſchon einige italieniſche Künſtler, wie Gabrieli, 
Arioſti und Bononcini, welche beſtrebt waren, das Violoncell 
zum Soloinſtrument zu erheben. Dann trat Franciscello auf, 
welcher mit ungewöhnlichem Erfolg in derſelben Richtung thätig 
war. Durch die drei letzten der genannten Männer wurde das Vio— 
loncellſpiel im Sinne einer künſtleriſchen Handhabung der deutſchen 
Nation vermittelt, während für Frankreich in der nämlichen Be— 
ziehung Giov. Battiſta Struck, genannt Baptiſtin, von Be— 
deutung wurde. In dieſen beiden Ländern fand der neue Kunſtzweig 
durch heimiſche Kräfte bald eifrige Förderung. Die Deutſchen ver— 
fuhren dabei mehr empiriſch, die Franzoſen mehr methodiſch, infolge 
deſſen ſie anfänglich, wie nicht zu verkennen iſt, einen gewiſſen Vor— 
ſprung gewannen. Sehr bezeichnend dafür iſt es, daß ſie bemüht 
waren, durch Schul- und Lehrwerke die Technik des Violoncellſpiels 
ſyſtematiſch zu ordnen und feſtzuſtellen. Corrette ging hierin mit 
ſeiner 1741 veröffentlichten Violoncellſchule voran, welcher im Laufe 
der zweiten Hälfte des vorigen Jahrhunderts die gleichartigen Werke 
von Tilliere Cupis und Müntzberger) folgten. In Italien und 
Deutſchland wurden, ſo weit man zu ſehen vermag, erſt vereinzelte 
Verſuche zu Lehrbüchern für das Violoncell gemacht ?), nachdem Corrette 
und Tilliere ihre Schulen längſt ſchon veröffentlicht hatten. Trotz der 
rühmlichen Anſtrengungen aber, welche man namentlich in Frankreich 
machte, um ſichere und ſachgemäße Grundlagen für die Technik des 


1) Tillière's Violoncellſchule erſchien 1764, und die Schulen von Cupis 
und Müntzberger kamen allem Anſchein nach noch vor 1800 heraus. 
2) S. S. 60 und 76 d. Bl. 
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Celloſpiels zu gewinnen, ginges doch nur ſehr langſam damit vorwärts. 
Ein weſentliches Hemmnis bildete der Umſtand, daß man ſich theilweiſe 
die Applikatur des Violinſpiels, welches damals ſchon zu hoher Aus— 
bildung gelangt war, zum Vorbild genommen hatte, ohne dabei die ſo 
bedeutenden Dimenſionsunterſchiede der Griffbrette beider Inſtrumente 
zu berückſichtigen. Aber nicht allein die Fingerſätze in der diatoni— 
ſchen und chromatiſchen Tonleiter, ſondern auch das Prinzip der ſo— 
genannten Lagen oder Poſitionen hatte man von der Violine auf 
das Violoncell übertragen. In erſterer Beziehung wurden ſchon die 
nöthigen Hinweiſe bei Beſprechung der Corrette ſchen Schule gegeben. 
Bezüglich des letzteren Punktes iſt zu bemerken, daß man für den 
unteren Theil des Griffbrettes nach Analogie der Geigentechnik vier 
verſchiedene Lagen annahm. Dieſer Lagentheorie, welche ſich bis auf 
die Gegenwart vererbt hat, und in einem Theil der älteren ſowie der 
neueren Violoncellſchulen! abgehandelt iſt, dürfte, ſtreng genom— 
men, keine eigentliche Berechtigung zuzuerkennen ſein. Für die 
Violine hat ſie inſofern einen Sinn, als auf ihr die Möglichkeit ge— 
geben iſt, in allen Regionen des Griffbrettes eine vollſtändige Skala 
auszuführen, ohne die Hand zu verrücken. Das Violoncell läßt dies 
indeſſen, mit Ausnahme der C-dur-Tonleiter unter Benutzung der 
leeren Saiten, ſeiner weiten Menſur halber erſt vom Daumenaufſatz 
ab zu. Gerade aber hier, wo eine Bezeichnung von Lagen oder 
Poſitionen anwendbar wäre, iſt dieſelbe nicht üblich. Offenbar liegt 
hierin etwas Inkonſequentes. 

Eine eigene Bewandtnis hatte es mit der Fingertechnik beim 


1) Hier nur ein paar Beiſpiele. Alexander nimmt in ſeiner 1801 er⸗ 
ſchienenen Celloſchule ganz willkürlich eine „gewöhnliche“, eine „halbe“ und eine 
„ganze, ſowie eine „vermiſchte“ Applikatur an, und Fr. Kummer theilt das Griff- 
brett in „ganze“ und „halbe“ Lagen ein. Müntzberger ſagt in ſeiner wahrſchein⸗ 
lich gegen 1800 erſchienenen Celloſchule geradezu, er wünſche, daß man ſich 
daran gewöhnen möge, wie auf der Violine, dem Schüler zuzurufen: nimm 
dieſe oder jene Poſition. Hier iſt alſo ein ganz beſtimmter Hinweis auf die 
Geigenapplikatur gegeben. In anderen Celloſchulen findet ſich dagegen keinerlei 
Bezugnahme auf Lagen oder Poſitionen. 
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Daumenaufſatz, wie wir ſchon aus Corrette's Violoncellſchule er— 
ſahen. Es blieb nämlich der kleine Finger prinzipiell von der Mit— 
wirkung ausgeſchloſſen, ſobald man ſich des Daumenaufſatzes bediente, 
weil man glaubte, daß dieſer Finger zu kurz ſei. Dieſe Anſchauung 
machte ſich noch bis Ende des vorigen Jahrhunderts vielfach geltend. 
In der vom belgiſchen Violoncelliſten Müntzberger verfaßten Schule 
heißt es wörtlich: „Wenn man die vierte Lage überſchritten hat, ſo 
ſpielt man mit drei Fingern.“ Später freilich, wo Müntzberger vom 
Daumenaufſatz ſpricht, ſchränkt er dieſe Regel etwas ein, indem er 
bemerkt: „Viele Spieler (professeurs) gebrauchen beim Daumen: 
aufſatz nicht den kleinen Finger. Ich bin der Meinung, ihn nicht zu 
mißbrauchen (abuser), indeſſen derjenige, welcher von der Natur mit 
einem langen (kleinen) Finger ausgeſtattet iſt, kann ſich ſeiner in ge— 
wiſſen Fällen bedienen.“ 

Ausnahmsweiſe alſo war Müntzberger ſchon für den Gebrauch 
des kleinen Fingers beim Spiel mit dem Daumenaufſatz. Man er— 
kennt aber doch aus ſeinen Außerungen, daß die Benutzung des— 
ſelben zu Ende des vorigen Jahrhunderts noch nicht allgemein üblich 
war. Dies geht auch unzweifelhaft aus der von Baillot, Levaſſeur, 
Catel und Baudiot verfaßten „Méthode de Violoncelle“ hervor. 
In ihr findet ſich folgende Bemerkung: „Der Gebrauch des kleinen 
Fingers bei verſchiedenen Lagen des Daumenaufſatzes, war den alten 
Violoncelllehrern in Frankreich nicht bekannt. Er iſt erſt vor weni— 
gen Jahren eingeführt worden, ſeitdem man ſeine Nothwendigkeit 
gefühlt hat.“ Da dieſe Violoncellſchule 1804 durch Generalver— 
ſammlungs-Beſchluß des Pariſer Konſervatoriums für daſſelbe als 
Unterrichtswerk acceptirt wurde, ſo ergiebt ſich mit Evidenz, daß, 
wenigſtens in Frankreich, bis kurz vor Schluß des vorigen Jahr— 
hunderts der kleine Finger beim Daumenaufſatz noch mehrentheils 
unbenutzt blieb. Offenbar war die Urſache davon eine unrichtige 
Manipulation. Über die in Deutſchland während der zweiten Hälfte 
des vorigen Jahrhunderts in Betreff des kleinen Fingers befolgte 
Praxis könnte nur Joh. Bapt. Baumgärtner's S. 76 erwähntes 
Lehrwerk Aufſchluß geben, falls es noch vorhanden ſein ſollte. Mit 
einiger Wahrſcheinlichkeit darf indeſſen angenommen werden, daß 
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man es hier in der fraglichen Beziehung ebenſo hielt, wie jenſeits des 
Rheines. 

Frankreichs Einfluß auf das deutſche Violoncellſpiel in der 
zweiten Hälfte des vorigen Jahrhunderts machte ſich auch ſonſt noch 
geltend. Derſelbe wurde hauptſächlich durch die Gebrüder Duport 
vermittelt. Die folgenden Abſchnitte werden zeigen, in welcher Weiſe 
die weitere Ausbildung dieſes Kunſtzweiges vor ſich ging. 


Die 
Kunſt des Violoncellfpiels 


im 19. Jahrhundert. 
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IV. Italien, 


Mit Boccherini war die wichtigſte Epoche des italieniſchen Vio— 
loncellſpiels zum Abſchluß gekommen. Seine frühzeitige Entfer— 
nung aus dem Vaterlande verurſachte dem letzteren einen um ſo 
empfindlicheren Verluſt, als ſich für ihn kein ebenbürtiger Erſatz— 
mann zur weiteren Fortführung des ſowohl in ausübender wie in 
produktiver Hinſicht von ihm Erreichten fand. Dieſe Aufgabe fiel 
in der Hauptſache den Deutſchen, Franzoſen und Belgiern zu, wäh— 
rend Italien die im vorigen Jahrhundert längere Zeit hindurch be— 
hauptete tonangebende Stellung in Betreff des Violoncellſpiels ein— 
büßte. Es wiederholte ſich mithin hier ganz dieſelbe Erſcheinung, 
wie in Betreff des Violinſpiels. 

Schon gegen Ende des achtzehnten Jahrhunderts gerieth die 
Kunſt, und zumal die inſtrumentale, in welcher die Italiener ſo 
Verdienſtliches geleiſtet hatten, auf der appeniniſchen Halbinſel in 
Verfall, wenn ſie auch noch immer einzelne bedeutende Erſcheinungen, 
namentlich im Gebiete der Opernkompoſition hervorbrachte. Der 
muſikaliſche Almanach für Deutſchland von 1783 enthält die Kor— 
reſpondenz eines ungenannten deutſchen Künſtlers, welcher Italien 
im Jahre 1782 bereiſte. Darin heißt es: „Zu Neapel habe ich in dem 
Conſervatorium !) einen wahren Greuel gefunden. Caffaro iſt mit 
Milico?) noch hier, deſſen Muſik mir noch am meiſten gefallen hat. 


1) Im vorigen Jahrhundert beſtanden in Neapel vier Konſervatorien. 
Erſt 1806 wurden dieſelben zu einem einzigen Muſikinſtitut mit einander 
vereinigt. 

2) Caffaro, Opern- und Kirchenkomponiſt, war Direktor des Neapeler 
Konſervatoriums della Pietä, Milico ein, als Bühnenſänger damals berühmter 
Kaſtrat. 
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Das übrige alles iſt elende, ſchleppende, neuitalieniſche Theater— 
muſik, auch ſogar in Kirchen. — Zu Venedig glaubte ich recht viel 
zu finden; aber es iſt dort nicht beſſer. Überhaupt iſt die Ausübung 
in ganz Italien jetzt minder gut, als ehedem .. .. Was mich aber 
am meiſten wundert, iſt, daß jetzt außerordentlich wenig Liebhaberey 
für Muſik in Italien herrſcht. Es iſt beynahe ein Wunder, Leute 
von Stande Muſik lieben zu ſehen. Es erregte daher großes Auf— 
ſehen, als wir in Rom Concerte gaben, die von lauter Liebhabern 
und Freunden beſetzt waren. Inſtrumentalmuſik liegt ſo darnieder, 
daß ſie faſt unter aller Kritik iſt.“ 

Zu Beginn des gegenwärtigen Jahrhunderts hatte ſich hierin 
nichts geändert. Ludwig Spohr, welcher 1816 in Italien war, be— 
richtet in ſeiner Selbſtbiographie über die dortigen Muſikzuſtände 
in ähnlicher Weiſe, wie der oben zitirte Anonymus, und ebenſo um 
Weniges ſpäter Felix Mendelsſohn-Bartholdy ). 

Unter dieſen Verhältniſſen kann es nicht Wunder nehmen, 
wenn Italien demnächſt keine ſo zahlreichen Repräſentanten des 
Violoncellſpiels im höheren Sinne des Wortes aufzuweiſen hatte, 
wie bis dahin. 

Als einer der erſten namhaften italieniſchen Celliſten dieſes 
Jahrhunderts iſt Luigi Venzano zu erwähnen. Derſelbe wurde 
gegen 1815 in Genua geboren, und war Solocelliſt im Orcheſter 
des Theaters Carlo Felice, ſowie Lehrer an dem Muſikinſtitut ſeiner 
Vaterſtadt. Er ſtarb am 27. Januar 1878. Als Tonſetzer widmete 
er ſich der Geſangs- und Bühnenkompoſition. 

Eine ohne allen Vergleich bedeutendere Erſcheinung als dieſer 
Künſtler und ſeine demnächſt noch zu berückſichtigenden Landsleute, 
it Alfredo Piatti, geb. zu Bergamo am 8. Januar 1822, und 
nicht 1823, wie Fetis jagt. Sein Vater, geſt. 27. Februar 1878, 
der ihn frühzeitig zur Muſik anleitete, war auch nicht Sänger, ſon— 
dern Violinſpieler. Bald entſchied der Knabe ſich für das Violoncell, 
auf welchem ihm ſein Großonkel Zanetti, der als Muſiklehrer in 
Bergamo wirkte, den erſten Unterricht ertheilte. Weiterhin wurde 


1) S. meine Schrift „Die Violine und ihre Meiſter“. Aufl. II, 365. 
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er nach Mailand zum Beſuch des dortigen Konſervatoriums geſchickt. 
Hier leitete der brave Violoncelliſt Merighi ſeine weitere Ausbildung. 
Piatti beſuchte die genannte Kunſtanſtalt bis zum September 1837, 
nachdem er vorher ſchon in einem Konzert derſelben mit entſchiedenem 
Erfolg aufgetreten war. Im April 1838 gab er ein eigenes Konzert 
im Mailänder Theater della Scala, deſſen Ertrag ihm die Möglich— 
keit gewährte, eine Kunſtreiſe zu unternehmen. Bald darauf ließ er 
ſich ſehr beifällig in Venedig und Wien hören. In letzterer Stadt 
verweilte er einige Zeit; dann kehrte er nach Italien zurück, und 
konzertirte in Mailand und Padua. 1843 kam er nach München und 
wirkte dort in einem Konzert Franz Lißt's mit. Im folgenden Jahre 
produzirte er ſich in Frankfurt a. M., Berlin, Breslau und Dres— 
den, worauf er Paris beſuchte. 1845 war er in Petersburg, wo 
ſeine Leiſtungen allgemeine Anerkennung fanden. Nach Mailand 
zurückgekehrt, wurde ihm 1846 das Lehramt an dem dortigen Kon— 
ſervatorium offerirt. Er ging indeſſen nicht auf dieſen Antrag ein, 
ſondern habilitirte ſich noch in demſelben Jahre in der engliſchen 
Hauptſtadt, die er ſeitdem nur zeitweilig verlaſſen hat, um entweder 
Konzertausflüge oder Erholungsreiſen zu unternehmen. In Lon— 
don wurde er bald eine der gefeiertſten künſtleriſchen Größen, 
und auch heute noch ſteht er in der vollen Gunſt des Publikums. 
Seine Leiſtungen zeichnen ſich gleichmäßig durch ſchönen Ton, größte 
Sauberkeit, geſchmackvollen Vortrag, ſowie durch techniſch vollendete 
Beherrſchung aller Schwierigkeiten aus. Er iſt jetzt nicht nur der 
bedeutendſte Celliſt Englands, ſondern gehört überhaupt zu den 
Künſtlern allererſten Ranges in der Gegenwart. Für ſein Inſtru— 
ment ſchrieb er zwei Konzerte (op. 24 und 26), ein Konzertino 
(op. 18), eine „Fantasia romantica“, Capriccios (op. 22 und 
25), eine „Serenade italienne“ (op. 17), „Airs baskyrs“ (op. 8), 
ſowie eine Reihe anderer Werke, beſtehend in variirten Themen und 
verſchiedenartigen Salonſtücken. Ferner veranſtaltete er von älteren 
Cellokompoſitionen, u. A. von ſechs Sonaten Boccherini's, neue 
Ausgaben. Auch ſelbſtgefertigte Lieder mit obligater Violoncellbe— 
gleitung wurden von ihm veröffentlicht. 

Zwei andere Zöglinge des Mailänder Konſervatoriums ſind 
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Guglielmo Quarenghi und Aleſſandro Pezze. Der 
Erſtere, geb. am 22. Oktober 1826 in Caſalmaggiore, machte ſeine 
Studien während der Jahre 1839 — 1842. Nach erlangter Reife 
wurde er erſter Violoncelliſt am Theater della Scala in Mailand, 
und ſeit 1851 unterrichtete er auch an dem dortigen Konſervatorium, 
welchem er ſeine Ausbildung verdankte. Im Februar 1879 trat er 
an die Stelle Boucheron's als Domkapellmeiſter. Doch verwaltete 
er dieſen Poſten nur einige Jahre, da er am 3. oder 4. Februar 1882 
ſtarb. Unter ſeinen Kompoſitionen ſind bemerkenswerth: ſechs 
Capriccios, ein „Chant élégiaque“ mit Klavierbegleitung, zwei 
Romanzen, ein Scherzo, „Un pensiero al lago“, und einige „Fan⸗ 
taſien“ über Motive aus italieniſchen Opern. 

Aleſſandro Pezze, geb. 1835 zu Mailand, erhielt von 
ſeinem Vater, einem geſchickten Dilettanten, die erſte muſikaliſche 
Anleitung, worauf er vom Jahre 1846 ab das Konſervatorium ſeiner 
Vaterſtadt beſuchte. Seine Violoncellſtudien leitete Merighi. Nach— 
dem er einige Zeit erſter Celliſt am Theater della Scala geweſen war, 
wurde er von dem engliſchen Impreſario Lumley 1857 für das Lon— 
doner „Her Majestys Theatre“ in Heymarket engagirt. Demſel— 
ben gehörte Pezze bis 1867 an, in welchem Jahre das Theater durch 
eine Feuersbrunſt zerſtört wurde. Weiterhin war der Künſtler in 
den Orcheſtern der Philharmoniſchen Geſellſchaft und im „Covent 
Gardens“ als erſter Celliſt thätig. Er lebt gegenwärtig noch in 
London. 

Aus dem Neapeler Konſervatorium ging Gaetano Braga, 
geb. am 9. Juni 1829 zu Giulianuova in den Abruzzen, hervor. 
Urſprünglich war er für den geiſtlichen Stand beſtimmt, doch trat die 
Neigung zur Muſik ſo ſtark hervor, daß er von derſelben nicht zurück— 
gehalten werden konnte. Seine Eltern wünſchten nun, daß er ſich zum 
Sänger ausbilden ſollte, indeſſen entſchied er ſich für das Violoncell, 
auf welchem Gaetano Ciaudelli ſeine Übungen leitete. Zugleich war 
er Kompoſitionsſchüler Mercadante's. Im Jahre 1852 hatte er 
ſeine Studien auf dem Konſervatorium beendet. Bald darauf unter— 
nahm er eine Kunſtreiſe nach dem nördlichen Italien, und von dort 
nach Wien, wo er mit Mayſeder in Verbindung trat, deſſen Streich— 
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quartett er kurze Zeit angehörte. 1855 begab er ſich nach Paris. 
Hier war er als beliebter Soloſpieler vielfach thätig. Angeblich lebt 
er gegenwärtig in Florenz. Als Tonſetzer widmete ſich Braga vor— 
zugsweiſe der Bühnenkompoſition. Fürs Violoncell ſchrieb er nur 
ein Konzert, ſowie einige kleinere Stücke mit Klavierbegleitung und 
eine „Serenata“ für Geſang mit Cellobegleitung. 

Weitere bemerkenswerthe italieniſche Violoncelliſten der Gegen— 
wart ſind: Ronchini und G. Magrini in Mailand, Pini 
in Venedig, Serato in Bologna, Toscanini in Parma, 
Sbolci und Caſtagnoli in Florenz, Furino in Rom, Centola 
in Neapel, Montecchi (lebt gegenwärtig zu Rennes in der Bre— 
tagne als Mufiklehrer) und Mattioli, jetzt in Cincinnati ). 


V. Zeutſchland. 


Das deutſche Violoncellſpiel hatte während der zweiten Hälfte 
des vorigen Jahrhunderts infolge des Bedarfs an zahlreichen 
künſtleriſchen Kräften für die vielen Hofhaltungen, ſowie für die Or— 
cheſter der größeren Städte, ungemeine Verbreitung gefunden. Unter 
den im zweiten Abſchnitt d. Bl. erwähnten Celliſten waren auch 
ſchon einzelne beſonders hervorragende Perſönlichkeiten zu verzeich— 
nen. Indeſſen erſt durch Bernhard Romberg erhielt der Kunſt— 
zweig, welchem die gegenwärtige Darſtellung gewidmet iſt, einen 
wahrhaft bedeutenden und nachhaltigen Aufſchwung. Dieſer Künſtler 
gewann für das deutſche Violoncellſpiel eine ähnliche Bedeutung, wie 
Ludwig Spohr für das deutſche Violinſpiel, nur mit dem Unter— 
ſchied, daß der letztere Meiſter dem erſteren als Tonſetzer weit über— 
legen war. Während gewiſſe Violinkompoſitionen Spohr's — 
anderer ſeiner Werke nicht zu gedenken) — vermöge ihres muſika— 
liſchen Gehaltes noch immer ab und zu die Konzertprogramme zieren, 


1) Trotz aller Bemühungen iſt es mir nicht gelungen, Näheres über die 
obigen Violoncelliſten zu erfahren. 
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und vorausſichtlich auch in Zukunft zieren werden, ſind die Romberg— 
ſchen Celloſätze von denſelben bereits ſeit längerer Zeit vollſtändig 
verſchwunden. Doch haben ſie ſich in pädagogiſcher Hinſicht bis auf 
den heutigen Tag als werthvoll erwieſen. In Betreff desjenigen, 
was Romberg für die techniſche Aus- und Durchbildung, ſowie für 
eine edle Behandlung ſeines Inſtrumentes geleiſtet hat, darf er der 
Begründer des ſpezifiſch deutſchen Violoncellſpiels genannt werden. 
Zur Orientirung darüber ſind ſeine Konzerte und Konzertſtücke in— 
deſſen mehr geeignet, als ſeine Violoncellſchule, welche keineswegs zu 
den beſten derartigen Unterrichtswerken gehört, und den Beweis 
liefert, daß man ein ausgezeichneter Lehrer ſein kann — und dies 
war Romberg jedenfalls —, ohne doch die Fähigkeit zur Abfaſſung 
eines allſeitig befriedigenden Lehrbuches zu beſitzen. Die Noten— 
beiſpiele und Muſikſtücke in Romberg's Violoncellſchule ſind zwar 
vortrefflich, aber einzelne der von ihm ausgeſprochenen Maximen 
erſcheinen abſonderlich, wie er denn auch zu viel auf Nebenſächliches 
eingeht, anſtatt die weſentlichen Prinzipien mit der nöthigen Schärfe 
und Beſtimmtheit hervorzuheben. 

Bemerkenswerth iſt es, daß Romberg für eine vereinfachte 
Notirung der Violoncellmuſik eintrat. Anfänglich bediente man ſich 
außer dem Baßſchlüſſel in Italien und Deutſchland nur noch des 
Tenor- und in Frankreich des Altſchlüſſels. Als ſich aber der ton— 
liche Umfang des Violoncellſpiels nach der Höhe zu durch die An— 
wendung des Daumenaufſatzes mehr und mehr erweiterte, kam 
noch der Diskant- und Violinſchlüſſel hinzu. Boccherini gebrauchte 
zur Notirung mancher ſeiner Cellokompoſitionen ſämmtliche fünf 
Schlüſſel, und zwar mitunter in ein und demſelben Tonſtück, wie 
z. B. im Anfangs-Allegro ſeines erſten Konzertes (C-dur). Dieſem 
Verfahren lag keine Willkür zu Grunde. Boccherini bezweckte viel— 
mehr damit, dem Spieler Haltpunkte für die in jedem Falle an⸗ 
zuwendende Fingerapplikatur zu geben. In ſeinen ſpäteren Kom⸗ 
poſitionen ging er aber, da die Anwendung von ſo vielen ver— 
ſchiedenen Schlüſſeln doch ihre Unbequemlichkeiten hat, davon ab, 
und beſchränkte ſich auf den Gebrauch des Baß-, Tenor- und 
Violinſchlüſſels. Dieſe Notirungsart wurde in der Folge allſeitig, 
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und namentlich auch von Romberg acceptirt, und iſt noch heute im 
Gebrauch. 

Im Gegenſatz zu der früher beliebten Weiſe, beim Gebrauch des 
Violinſchlüſſels die Tonreihen um eine Oktave zu hoch für das Vio— 
loncell zu notiren, wie es auch in Mozart's und Beethoven's Ton— 
ſchöpfungen der Fall iſt, ſchrieb Boccherini bei Anwendung des ge— 
dachten Schlüſſels Alles ſo, wie es klingen ſollte. Für Boccherini 
ſpeziell war mit dieſem Verfahren der Vortheil verbunden, bei No— 
tirung ſeines öfters andauernd in der Sopranlage ſich bewegenden 
Paſſagenwerkes nicht ſo hoch über das Linienſyſtem hinausgehen zu 
dürfen, wie er es gemußt hätte, wenn er dem Gebrauch ſeiner Zeit— 
genoſſen gefolgt wäre, und die höhere Notirungsweiſe beibehalten 
hätte. Sehr begreiflich iſt es, daß Romberg ſich in ſeiner 
Celloſchule entſchieden zu Gunſten der von Boccherini eingeführ— 
ten Anderung erklärte, da auch er mit beſonderer Vorliebe die 
hohen Regionen des Griffbrettes für ſein Spiel verwerthete, wes— 
halb von ihm geſagt wurde, ſeine Behandlung des Violoncells 
ſei bisweilen eine geigenmäßige geweſen. Hiervon abgeſehen war 
es aber durchaus rationell, daß Romberg in Betreff der Notation 
dem von Boccherini gegebenen Beiſpiel folgte. In neuerer Zeit 
hat man von der zu häufigen und zu anhaltenden Benutzung der 
Sopranlage, in welcher ein breites, energiſches und ausdrucks— 
volles Tonvolumen nahezu ausgeſchloſſen iſt, Abſtand genommen, 
ohne ſie doch zu vernachläſſigen, wogegen die ſchönſte und 
wirkſamſte Lage, nämlich die Tenorlage, mehr zu ihrem Recht ge— 
langt iſt. 

Bernhard Romberg war der Sohn des ſeiner Zeit ge— 
ſchätzten Fagottiſten Anton Romberg, und wurde am 11. November 
1767 in dem oldenburgiſchen Flecken Dinklage, nahe bei dem preußi— 
ſchen Städtchen Quakenbrück geboren. Wen er zum Lehrer im 
Violoncellſpiel hatte, iſt unbekannt. Wahrſcheinlich war es ein 
Orcheſtermuſiker in Münſter, wohin ſeine Eltern ihren Wohnſitz 
verlegt hatten. Jedenfalls that aber die Begabung Romberg's 
das Meiſte dabei, denn ehe er noch das Jünglingsalter über— 
ſchritten hatte, konnte er mit ſeinem gleichaltrigen Vetter Andreas 
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Romberg!) ſchon eine Kunſtreiſe unternehmen, die durch Holland 
ging, und bis Paris ausgedehnt wurde, wo Beide ſich im Hauſe 
des Baron Bagge? mit ſolchem Erfolg hören ließen, daß man ſie 
1784 für das Concert spirituel engagirte. Nach ſeiner Heimkehr 
von Paris widmete ſich Romberg fortgeſetzten eifrigen Studien, und 
wirkte nebenbei im Münſter ſchen Orcheſter mit. 

Münſter gehörte bekanntlich damals zum Kurfürſtenthum Köln. 
Kurfürſt Maximilian Franz, welcher ſich nach Antritt ſeiner Re— 
gierung (d. 27. April 1784) wiederholt in der genannten weſtfäli— 
ſchen Stadt aufhielt, wurde dort auf das Romberg'ſche Künſtlerpaar 
aufmerkſam gemacht, und gewann es für ſeine Hofkapelle in Bonn. 
Die Anſtellungsurkunde trägt das Datum des 19. Dezember 1790. 

Als der Kurfürſt ſich im Herbſt des folgenden Jahres in Mer— 
gentheim, dem damaligen Sitz des deutſchen Ordens aufhielt, deſſen 
Großmeiſter er war, ließ er von Bonn einige zwanzig Mitglieder 
ſeiner Kapelle nachkommen. Unter ihnen befanden ſich außer Beet— 
hoven, der neben ſeinem Amt als Hoforganiſt zugleich Bratſchiſt bei 
der Hofmuſik war, auch die beiden Romberg's. In einer der muſi— 
kaliſchen Unterhaltungen, welche in den Gemächern des Kurfürſten 
ſtattfanden, ließ ſich Bernhard Romberg mit einem Konzert hören. 
Boßler's muſikaliſche Korreſpondenz vom Jahre 1791 enthält einen 
Bericht 3) darüber, in welchem es heißt: „Herr Romberg der jüngere 
verbindet in ſeinem Violoncellſpiel eine außerordentliche Geſchwin— 
digkeit mit einem reizvollen Vortrag; dieſer Vortrag iſt dabei deut— 
licher und beſtimmter, als man ihn bey den meiſten Violonzelliſten 
zu hören gewohnt iſt. Der Ton, den er aus ſeinem Inſtrument 
zieht, iſt überdem, beſonders in den Schattenparthien (?) außer— 
ordentlich ſchneidend, ferm und eingreifend. Nimmt man Rückſicht 


1) Derſelbe war Violiniſt, wurde am 27. April 1767 zu Vechta im Olden⸗ 
burgiſchen geboren, und ſtarb am 21. November 1821 als Hofkapellmeiſter in 
Gotha. 

2) Bagge war preußiſcher Kammerherr, lebte damals in Paris, machte 
dort ein Haus und ſpielte die Rolle eines Kunſtmäcens. Er ſtarb daſelbſt 1791. 

3) Dieſer Bericht iſt von dem fürſtl. Hohenlohe ſchen Hofkaplan in Kirch⸗ 
berg, Karl Ludwig Junker. 
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auf die Schwierigkeit des Inſtruments, jo möchte man vielleicht fein 
durchaus beſtimmtes Reingreifen, bei dem ſo außerordentlich ſchnellen 
Vortrag des Allegro, ihm am höchſten anrechnen. Doch dies iſt am 
Ende immer nur mechaniſche Fertigkeit; der Kenner hat einen andern 
Maasſtab, wornach er die Größe des Virtuoſen ausmißt; und dies 
iſt Spielmanier, das Vollkommene des Ausdrucks oder der ſinnlichen 
Darſtellung. Und hier wird der Kenner ſich für das ſprachvolle 
Adagio des Spielers erklären. Es iſt ohnmöglich, tiefer in die feinſten 
Nuanzen der Empfindung einzugreifen, — ohnmöglich, ſie mannig— 
faltiger zu koloriren, beſonders durch Schattirung zu heben, ohn— 
möglich, genauer die ganz eigenen Töne zu treffen, durch welche dieſe 
Empfindung ſpricht, Töne, die ſo gerade aufs Herz wirken, als es 
Hrn. Romberger in ſeinem Adagio glückt.“ 

„Wie kennt er alle Schönheiten des Detail, die in der Natur 
des Stücks, in der beſonderen Art der gegebenen Empfindung liegen, 
und für welche der Setzer noch keine kenntlichen Abzeichen hat? 
Welche Wirkungen bringt er herfür, durch das Schwellen ſeines 
Tons bis zum ſtärkſten Fortiſſimo hinauf, und dann wieder durch 
das Hinſterben deſſelben im kaum bemerkbaren Pianiſſimo!!“ 

Aus dieſer enthuſiaſtiſchen Kundgebung iſt zu entnehmen, daß 
Romberg's Spiel damals — er ſtand im 24. Jahre — bereits einen 
hohen Grad der Vollendung zeigte. Begreiflich erſcheint es daher, 
wenn er den Wunſch hegte, zu einer ſeinen Leiſtungen entſprechenden 
Lebensſtellung zu gelangen, denn in Bonn bezog er nur einen Jahres— 
gehalt von 600 Fl., und überdies war die Exiſtenz des kurkölniſchen 
Staates, deſſen vollſtändige Auflöſung ſich im Herbſt des Jahres 
1794 vollzog, ſeit dem Erſcheinen der franzöſiſchen Revolutionsarmee 
am Rhein (Oktober 1792) in ein bedenkliches Stadium gerathen. 
So nahm denn Romberg mit ſeinem Vetter Andreas zu Oſtern 1794 
ein Engagement am Schröder'ſchen Theater in Hamburg an. Aber 
auch hier war ihres Bleibens nicht lange: drei Jahre ſpäter traten 
ſie vereint eine Kunſtreiſe nach Italien an, konzertirten auf dem 
Rückwege in Wien mit Unterſtützung Beethoven's, und begaben ſich 
dann wieder nach Hamburg, von wo aus Bernhard R. nach zwei— 
jährigem Aufenthalt London beſuchte. Hierauf bereiſte er Portugal 

v. Waſielewski, Violoncell. 9 
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und Spanien, trat 1800 wieder in Paris, diesmal im Konzert „de 
la rue de Clery* und im „Theätre des victoires“ auf, und hatte 
ſo großen Erfolg, daß er für das dortige Konſervatorium als Lehrer 
gewonnen wurde. Indeſſen ſcheint Romberg ſich in dieſer Stellung 
nicht behaglich gefühlt zu haben, denn ſchon nach zwei Jahren zog er 
ſich von derſelben zurück und wandte ſich wieder nach Hamburg. 
1805 folgte er dem an ihn ergangenen Ruf als Solocelliſt der Ber— 
liner Hofkapelle. Die Kriegsnöthe, welche im folgenden Jahre über 
Preußen hereinbrachen, veranlaßten ihn aufs Neue, den Wanderſtab 
zu ergreifen. Zunächſt beſuchte er die öſterreichiſchen Staaten. Nach 
Abſchluß des Tilſiter Friedens fand er ſich wieder in Berlin ein, blieb 
dort bis zum Jahre 1810, und unternahm dann eine Reiſe durch 
Schleſien. Polen und Rußland. In Petersburg traf er Ferd. Ries, 
und mit ihm gemeinſchaftlich konzertirte er in den ſüdlichen Provinzen 
des Zarenreiches. Die Künſtler wollten auch Moskau einen Beſuch 
abſtatten, wurden aber daran durch den denkwürdigen Brand der 
Kremlſtadt verhindert, welcher das franzöſiſche Kriegsheer zum Rück— 
zug zwang. Sie wandten ſich nun nach Stockholm und gingen von dort 
über Kopenhagen nach Hamburg. Hier trennten ſie ſich. Ries 
ging nach London, wo er im März 1813 eintraf, und Rom— 
berg nahm ſeinen Weg über Bremen nach Holland und Belgien. 
Von letzterem Lande aus beſuchte er wieder für kurze Zeit Paris. Nach 
Deutſchland zurückgekehrt, rüſtete Romberg ſich zu einer abermaligen 
Reiſe nach Rußland. Bei dieſer Gelegenheit verweilte er beinahe 
zwei Jahre in Moskau. Nachdem er hierauf von 1815-1819 in 
Dienſten des Berliner Hofes geſtanden, wählte er Hamburg zu ſeinem 
ſtändigen Aufenthaltsort. 

Überall, wo Romberg ſich hören ließ, erregten ſeine höchſt voll— 
endeten Leiſtungen großen Enthuſiasmus. Einen nicht unweſentlichen 
Antheil hatten daran ſeine, dem damaligen Geſchmack in virtuoſiſcher 
Hinſicht durchaus entſprechenden Violoncellkompoſitionen, welche ſich 
übrigens durch ihre gediegene Beſchaffenheit vor allen anderen Cello— 
ſätzen jener Zeit vortheilhaft auszeichneten. 

Auf ſeinen vielen Reiſen durch die europäiſchen Länder hatte 
Romberg Volksweiſen geſammelt, die er in mannichfaltiger Weiſe 
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für feine Kompoſitionen unter verſchiedenen Benennungen ver- 
werthete. Darunter befinden ſich Capricen über ſchwediſche, pol— 
niſche, moldauiſche, wallachiſche und ſpaniſche Geſänge, ſowie eine 
„Fantaſie“ über norwegiſche, und ein „Rondo brillant“ über pol— 
niſche Weiſen nebſt vier Heften Variationen über ruſſiſche Volks— 
lieder. Ferner ſchrieb er zehn Konzerte, drei Konzertinos, eine 
„Fantaſie“ mit Orcheſter, Polonaiſen, ſowie Duette und Sonaten mit 
Baßbegleitung fürs Violoncell. Auch für das Gebiet der Kammer— 
muſik war er thätig, und ſogar für die Bühne. Dieſe letzteren Kom— 
poſitionen haben ihn aber nicht überlebt, wogegen ſeine Celloſätze, 
wie ſchon erwähnt, heute noch einen bedeutenden pädagogiſchen Werth 
behaupten. 

Es hat einzelne berühmte Künſtler gegeben, die noch im ſpäten 
Alter, trotz merklicher Abnahme ihres Leiſtungsvermögens, das un— 
abweisbare Bedürfnis fühlten, ſich bewundern zu laſſen. Zu dieſen 
gehörte auch Bernhard Romberg. In ſeinem 73. Lebensjahre wan- 
delte ihn noch einmal die Luſt an, nach Paris zu gehen, um dort, 
wenn auch nicht öffentlich, ſo doch in künſtleriſchen Kreiſen als Solo— 
ſpieler aufzutreten. Der Mißerfolg, welcher ſich dabei herausſtellte, 
ſcheint einen nachtheiligen Einfluß auf ſeine Geſundheit ausgeübt zu 
haben, denn er ſtarb bald nach ſeiner Heimkehr, und zwar am 
13. Auguſt 1841. 

Romberg hat das deutſche Violoncellſpiel hauptſächlich durch ſeine 
Wirkſamkeit als Soliſt, ſowie durch ſeine Kompoſitionen gefördert, 
denn bei den vielen Kunſtreiſen, die ihn bald hierhin und bald dort— 
hin führten, fand er nicht hinreichende Muße zu andauernder und regel— 
mäßiger Lehrthätigkeit. Doch haben einige Kunſtjünger ſeinen Unter— 
richt genoſſen. Von dieſen ſeien hier nur ſein Neffe Cyprian und Julius 
Schapler genannt. Andere werden weiterhin Erwähnung finden. 

Cyprian Romberg, geb. 1807 (nach anderer Angabe 
1810) in Hamburg, machte ſich nach vollendetem Studium durch 
Kunſtreiſen in Deutſchland und Oſterreich bekannt, und wurde dann 
Mitglied der kaiſerl. Kapelle zu Petersburg. In Hamburg, wo er 
ſeine letzte Lebenszeit zubrachte, hatte er das Unglück, am 14. Oktober 
1865 beim Baden in der Elbe zu ertrinken. 


9* 
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Julius Schapler wurde am 21. Auguſt 1812 in Graudenz!) 
geboren. Seine muſikaliſche Bildung erhielt er in Berlin. Auf dem 
Violoncell war zunächſt B. Romberg ſein Lehrer, worauf ihm noch 
die Unterweiſung des penſionirten Kammermuſikers Hansmann? zu 
Theil wurde. Nach erfolgter Ausbildung ließ ſich Schapler als 
Soloſpieler im Berliner Opernhauſe ſowie im Leipziger Gewand— 
hauſe mit vielem Beifall hören. Engagementsanträge, welche ihm 
infolge deſſen gemacht wurden, lehnte er ab, da er ſich durch Konzert— 
reiſen bekannt machen ſollte. Als ihm aber bald danach die Stelle 
des Solocelliſten in der Hofkapelle des Herzogs von Naſſau ange— 
tragen wurde, nahm er dieſelbe an. In Wiesbaden beſchäftigte er 
ſich neben ſeinen amtlichen Obliegenheiten eifrig mit der Kompoſition. 
Die Frucht davon waren nicht nur mehrere Cellopiecen, ſondern auch 
drei größere Kammermuſikwerke, nämlich ein Streichquartett, ein 
Trio für Klavier und Violoncell, ſowie ein Quintett für Klavier, 
Violine, Bratſche, Violoncell und Kontrabaß. Dieſe letzteren Kom— 
poſitionen wurden ſämmtlich preisgekrönt. Über das Streichquartett 
erſchien 1842 eine eingehende und warm anerkennende Beurtheilung 
aus der Feder Rob. Schumann's in deſſen Muſikzeitung. 

Das unruhige Jahr 1848 veranlaßte den Herzog von Naſſau, 
ſeiner Kapelle (ohne Penjion) den Dienſt zu kündigen. Schapler 
begab ſich in ſeine Heimath zurück, und ſchuf ſich einen lohnenden 
Wirkungskreis als Muſiklehrer in Thorn, dem er eine lange Reihe 
von Jahren ſeine Kräfte widmete. Gegenwärtig privatiſirt er in 
Berlin. 

Schapler gehörte in ſeiner Blüthezeit zu den beſten deutſchen 
Violoncelliſten. Bei ſchöner Tonbildung beherrſchte er ſein Inſtrument 
mit vollkommener Meiſterſchaft. Leider war es ihm nicht gelungen, 
nach ſeinem Fortgange von Wiesbaden eine ſeinen vorzüglichen Lei— 
ſtungen entſprechende Stellung zu erlangen. 


1) Nicht 1820 am Harz, wie irgendwo angegeben iſt. 
2) S. denſ. S. 86 d. Bl. 
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Während Bernhard Romberg die Kunſt des deutſchen Violon— 
cellſpiels zu hohen Ehren brachte, bildeten ſich für daſſelbe in Dres— 
den und Wien bedeutſame Zentralpunkte. 

Der Dresdener Hof, welcher von jeher viel für die Tonkunſt 
gethan hatte, nahm ſtets darauf Bedacht, ausgezeichnete inſtrumen— 
tale Kräfte in ſeine Umgebung zu ziehen. Und wenn auch lange Zeit 
hindurch eine Bevorzugung ſremdländiſcher, namentlich aber italieni— 
ſcher Künſtler dabei ſtattfand, ſo war doch inſofern ein Gewinn da— 
mit verbunden, als deutſche Kunſtjünger dadurch fördernde Anregun— 
gen für ihre Beſtrebungen empfingen. Die Dresdener Hofkapelle 
genoß ſchon im vorigen Jahrhundert einen ausgezeichneten Ruf, und 
dieſer erhöhte ſich durch den Hinzutritt talentvoller und hochbegab— 
ter Muſiker immer mehr. Was ſpeziell das Violoncell anlangt, 
ſo gewann ſie nicht lange nach Beginn unſeres Jahrhunderts in 
Dotzauer einen muſterhaften Vertreter für daſſelbe. Seitdem 
blieb Dresden bis auf den heutigen Tag ein wichtiger Vorort für 
das Violoncellſpiel. 

Juſtus Johann Friedrich Dotzauer, geboren am 
20. Januar 1783 zu Häſelrieth bei Hildburghauſen, war der Sohn 
des dortigen Paſtors. Frühzeitig zur Muſik angeleitet, widmete er 
ſich dem Klavier-, Violin⸗ und Violoncellſpiel. Letzteres gewann 
bald die Oberhand, und da die Neigung zum Künſtlerberuf ſich bei 
ihm mit Entſchiedenheit geltend machte, ſo ſchickte ſein Vater ihn im 
Jahre 1799 nach Meiningen zu Kriegk!), unter deſſen Leitung er 
zwei Jahre ſtudirte. Nach Ablauf dieſer Zeit fand er in der Mei— 
ninger Kapelle bis 1805 Anſtellung, worauf er ſich nach Leipzig 
wandte und von 1805— 1811 Mitglied des dortigen Orcheſters war. 

Von Leipzig aus beſuchte er Berlin. Hier hörte er Romberg 
mit Gewinn für ſeine fortgeſetzten Studien. Im Jahre 1811 folgte 
er dem ehrenvollen Ruf in die Dresdener Hofkapelle, der er von 
1821-1550 als erſter Solocelliſt angehörte. Dann trat er in den 
Ruheſtand, welchen er ein Dezennium hindurch genoß. Er ſtarb an 
dem Orte ſeines langjährigen rühmlichen Wirkens am 6. März 1860. 


1) S. denſ. S. 87. 
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Dotzauer war auch wohlerfahren in der Kompoſition, und ver— 
ſuchte ſich in verſchiedenen Kunſtgattungen. Er ſchrieb eine Oper, 
Ouvertüren, Symphonien, eine Meſſe und mehrere Kammermuſik— 
ſtücke. Alle dieſe Erzeugniſſe ſind längſt vergeſſen. Nicht ſo ſeine 
Violoncellſätze, welche aus neun Konzerten, drei Konzertinos, zwei 
Sonaten mit Baß, Variationen, Divertiſſements, Potpourris und 
einer größeren Anzahl von Duetten beſtehen, und, zum Theil wenig— 
ſtens, noch immer für Studienzwecke in Schätzung ſtehen. Beſon— 
ders iſt dies in Betreff ſeiner Unterrichtswerke der Fall, zu denen 
zwei Violoncellſchulen !), ſowie eine Menge Übungsſtücke mannich⸗ 
facher Art gehören? . Unter dieſen find ihrer Vortrefflichkeit halber 
die „18 Exercices d'une difficulté progressive“, op. 120, für 
Anfänger (ausgenommen die beiden letzten Nummern), und die 
24 täglichen Studien „zur Gewinnung und Bewahrung der Virtuo— 
ſität“ hervorzuheben. Das letztere Opus iſt in jeder Hinſicht als das 
weitaus beſte der vielen Etüdenwerke Dotzauer's zu bezeichnen. Auch 
eine Schule für das Flageolettſpiel (op. 147) veröffentlichte er. 
Sein Spiel vereinigte die Vorzüge größter Gediegenheit und ge— 
winnender Anmuth in ſich. 

Von ſeinen beiden Söhnen widmete ſich der jüngere, Karl 
Ludwig, unter Anleitung des Vaters ebenfalls dem Violoncell. Seit 
1830 war er Mitglied der Kaſſeler Hofkapelle. Geboren wurde er 
am 7. Dezember 1811 zu Dresden. 

Dotzauer war nicht nur als ausübender Künſtler, ſondern auch 
als Lehrer von großer Bedeutung. Unter ſeinen Schülern ſind die 
namhafteſten: Kummer, Schuberth, Voigt und Drechsler. 

Friedrich Auguſt Kummer wurde am 5. Auguſt 1797 in 
Meiningen geboren. Dort gehörte ſein Vater, ein geſchickter Oboe— 
bläſer, der herzoglichen Kapelle an. Zu Beginn dieſes Jahrhunderts 
trat er in die Dresdner Hofkapelle ein, und hier wurde ſein Sohn, 


1) Die eine derſelben erſchien bei Schott in Mainz, die andere „für den 
erſten Unterricht“ bei Haslinger in Wien. 

2) Betreffs der Dotzauer'ſchen Violoncellkompoſitionen ſei auf Philipp 
Roth's „Führer durch die Violoncell-Literatur“ verwieſen, in welchem dieſelben 
mit Hinweiſen auf ihren Schwierigkeitsgrad verzeichnet ſind. 
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der ſich Anfangs mit dem Inſtrument ſeines Vaters befaßt hatte, 
Dotzauer's Schüler ). Nach erfolgter Ausbildung auf dem Violoncell 
ſollte Kummer in die Dresdner Hofkapelle eingereiht werden, da aber 
gerade keine Vakanz für ſein Inſtrument vorhanden war, mußte er 
ſich einſtweilen damit begnügen, als Oboiſt in das genannte Kunſt— 
inſtitut aufgenommen zu werden. Dies geſchah 1814. Drei Jahre 
ſpäter rückte er in die Reihe der Celliſten ein. Durch fortgeſetzte 
fleißige Studien erreichte Kummer allmählig einen ſo hohen Grad 
künſtleriſcher Ausbildung, daß ihm nach Dotzauer's Penſionirung 
(1850) deſſen Stelle als erſter Violoncelliſt der königlichen Kapelle 
zuerkannt wurde. Während ſeiner langen Amtirung — 1864 
feierte er ſein fünfzigjähriges Jubiläum und trat dann in den wohl— 
verdienten Ruheſtand — entfaltete er eine höchſt erſprießliche Wirk— 
ſamkeit als Soliſt, als Quartett- und Orcheſterſpieler, ſowie als 
Lehrer. In letzterer Eigenſchaft war er ſowohl privatim, wie auch 
am Dresdner Konſervatorium thätig, dem er bis zu ſeinem am 
22. Mai 1879 erfolgten Tode angehörte. Daneben ſchrieb er ziem— 
lich viel für ſein Inſtrument, und zwar ein Konzert, zwei Konzer— 
tinos, inſtruktive Duette leichterer und ſchwierigerer Art, Variatio— 
nen, Etüden, Capricen, Studien darunter, tägliche“), und verſchiedene 
Unterhaltungsmuſik, welche ehedem auch bei Dilettanten beliebt war, 
und noch jetzt zum Theil als Übungsmaterial für jugendliche Spieler 
brauchbar iſt. Auch eine Violoncellſchule gab er heraus. Sie iſt 
zur Zeit das verbreitetſte Werk ihrer Art, kurz und klar, doch nur 
bis zu einer mäßigen Schwierigkeit führend. Endlich veröffentlichte 
Kummer noch ein nützliches Sammelwerk: „Repertorium und 
Orcheſterſtudien“, enthaltend wichtige und ſchwierige Celloſätze aus 
Oratorien, Symphonien, Ouvertüren und Opern. 

Kummer's Spiel trug bei kräftiger, kerniger Tongebung den 
Stempel großer Beſtimmtheit und Korrektheit. Seine Technik war 
in jeder Beziehung eine durchgebildete, aber um ſich mit virtuoſen 
Fineſſen eingehend zu befaſſen, beſaß er eine zu ſchlichte Natur, der 


1) Fetis berichtet, Kummer habe auch einige Lektionen im Violoncellſpiel 
von Romberg erhalten. Ich vermag nicht zu ſagen, ob dies begründet iſt. 
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es mehr darauf ankam, ſich im Sinn und Geiſt des ſoliden Muſiker— 
thums zu bethätigen, als äußerlich zu glänzen. Alles, was er auf 
ſeinem Inſtrument vorbrachte, war äußerſt deutlich und beſtimmt, wo— 
bei ihn ſein ruhiges, beſonnenes Temperament weſentlich unterſtützte. 
Zu poetiſcher Inſpiration und ſchwungvoll feurigem Ausdruck ver— 
mochte er ſich freilich nicht zu erheben, doch that er dafür auch nie— 
mals einem guten Muſikſtück Gewalt an. Seine Darſtellungsweiſe 
war ſtets eine ſtreng objektive und regelrechte. 

Unter Kummer's Zöglingen find Coßmann und Jul. Gol— 
termann hervorzuheben. 

Bernhard Coßmann, geb. am 17. Mai 1822 in Deſſau, 
ſtudirte zunächſt unter Theodor Müller, dem Celliſten des ehedem 
berühmten Müller'ſchen Streichquartetts in Braunſchweig, und dann 
bei Fr. Kummer. Während des Jahres 1840—41 wirkte er im 
Orcheſter der großen Oper zu Paris mit, worauf er nach London 
ging. 1848 wurde er als Soloſpieler für das Leipziger Gewandhaus— 
Konzert engagirt, 1852 von Franz Liszt nach Weimar gezogen, und 
1866 als Lehrer des Celloſpiels an das Moskauer Konſervatorium 
berufen. Von 1870 bis 1878 privatiſirte Coßmann in Baden— 
Baden und trat nur als Konzertſpieler auf. Bei Gründung des 
Hoch'ſchen Konſervatoriums (1878) wurde ihm an demſelben das 
Lehramt für ſein Inſtrument übertragen, welches er noch jetzt ver— 
ſieht. Coßmann gehört zu den vorzüglichſten Celliſten der Gegen— 
wart. Er hat einen ſchönen, geklärten Ton, beherrſcht mit Leichtigkeit 
das Griffbrett, und iſt nicht nur ein ausgezeichneter Soliſt, ſondern 
auch ein trefflicher Quartettſpieler. Unter ſeinen Kompoſitionen 
ſind als ſchätzbar hervorzuheben: ein Konzertſtück mit Klavierbeglei— 
tung, drei „Fantaſien“ über Motive aus dem Freiſchütz, dem Tell 
und der Euryanthe, ſechs Soloſtücke in zwei Heften, eine Melodie 
ſuiſſe und eine Canzonetta napolitana, drei Stücke (op. 8), Konzert— 
etüden (op. 10) und Violoncellſtudien. 

Johann Auguſt Julius Goltermann, geb. am 25. Juli 
1825 in Hamburg, wurde, nachdem er den Grad der Reife durch 
Kummer erhalten hatte, als Lehrer an das Prager Konſervatorium 
berufen, dem er von 1850 bis 1862 angehörte. Im letzteren Jahre 
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vertauſchte er dieſe Thätigkeit mit der des erſten Solocelliſten in der 
Stuttgarter Kapelle. 1870 erfolgte ſeine Penſionirung, und am 
4. April 1876 ſein Tod. Er war ein tüchtiger Künſtler ſeines 
Faches. 

Der demnächſt zu erwähnende Schüler Dotzauer's, Karl 
Schuberth, geb. am 25. Februar 1811 in Magdeburg, erhielt 
zunächſt von einem Muſiker ſeiner Vaterſtadt, Namens Heſſe, ſechs 
Jahre hindurch Unterricht, und begab ſich dann 1825 nach Dresden 
zu Dotzauer, bei dem er zwei Jahre blieb. Heimgekehrt debutirte er mit 
Erfolg als Soliſt in einem von der Catalani in Magdeburg veranſtal— 
teten Konzert. Zu Ende 1828 trat er eine Kunſtreiſe nach dem Norden 
an. Das Ziel derſelben war Kopenhagen, wo er im Frühjahr 1829 
zu längerem Aufenthalt eintraf. Weiterhin bekleidete Schuberth die 
Stelle des erſten Violoncelliſten am Magdeburger Theater, gab die— 
ſelbe aber 1833 auf und unternahm im Herbſt deſſelben Jahres eine 
Reiſe durch das weſtliche Deutſchland und Belgien. Von letzterem 
Lande aus beſuchte er Paris. Im folgenden Jahre ging er nach 
Holland, und während der Saiſon 1835 ließ er ſich in London 
hören. Darauf wandte Schuberth ſich nach Petersburg, wo er, wie 
überall, glänzende Aufnahme und zugleich eine dauernde Stellung 
fand, indem er nicht nur zum Dirigenten der kaiſerl. Kapelle, ſowie 
zum Inſpektor der dem Hoftheater affiliirten Muſikſchule, ſondern 
auch zum Univerſitätsmuſikdirektor ernannt wurde. Dieſe Amter 
bekleidete er bis 1863, in welchem Jahre ihn am 22. Juli auf einer 
Erholungsreiſe der Tod in Zürich ereilte. 

Schuberth's Spiel war ungemein gewandt, aber im Ausdruck 
mehr elegant und zierlich als bedeutend, wie dies auch ſeine Celloſätze 
erkennen laſſen, die mit Ausnahme eines Konzertes vornehmlich dem 
Genre der ſogenannten Konverſationsmuſik angehören, aber ihren 
Autor nicht überlebt haben. Unter ſeinen Schülern iſt Karl Davidow 
der bedeutendſte .). 

Karl Ludwig Voigt, der dritte von den vorgenannten Zög— 
lingen Dotzauer's, geb. am 8. November 1792 zu Zeitz, war der 


1) S. denſelben unter Rußlands Violoncellſpielern. 
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Sohn des Organiſten an der Leipziger Thomaskirche, Joh. Georg 
Hermann Voigt. Dieſer ſpielte mehrere Inſtrumente und u. A. auch 
Violoncell, auf welchem ihn ſein Großvater Johann Heinr. Victor 
Roſe !) in Quedlinburg unterrichtet hatte. Neben ſeinem Organiſten— 
amt wirkte er beim Violoncell im Leipziger Gewandhauskonzert und 
Theaterorcheſter mit. Was er als Celliſt wußte und konnte, über— 
trug er auf ſeinen Sohn, der, um ſich noch mehr zu vervollkommnen, 
unter Dotzauer's Leitung eine Zeitlang ſtudirte und 1811 deſſen 
Stelle im Leipziger Orcheſter erhielt, welchem er ſchon ſeit dem 
Winter 1809 —10 angehört hatte. Voigt verſah ſein Amt bis zum 
Tode, welcher am 21. Februar 1831 erfolgte. Die von ihm vor— 
handenen Violoncellkompoſitionen, beſtehend in Sonaten, Duos, 
Übungsſtücken und mancherlei Salonſachen, ſind ſchwächlich, laſſen 
ſich aber theilweiſe, wie z. B. die drei Sonaten op. 40, zu Unter— 
richtszwecken benutzen. 

Karl Drechsler endlich, geb. am 27. Mai 1800 zu Kamenz 
im Königreich Sachſen, befleißigte ſich frühzeitig des Violoncellſpiels. 
Seine Laufbahn begann er als Militärmuſiker in Deſſau. Nebenbei 
wirkte er aushilfsweiſe als Celliſt in der dortigen Kapelle mit. Auf 
Friedrich Schneider's Fürſprache, der das Talent des jungen Mannes 
erkannte, bewilligte der Herzog von Deſſau demſelben 1824 die 
Mittel, um ſich unter Dotzauer's Leitung weiter auszubilden. Nach— 
dem dies geſchehen war, unternahm er eine größere Kunſtreiſe. Die 
günſtigen Erfolge derſelben machten ſeinen Namen vortheilhaft be— 
kannt und bewirkten, daß er im Jahre 1826 mit dem Titel eines 
Konzertmeiſters lebenslänglich in der Deſſauer Kapelle angeſtellt 
wurde. 

Drechsler's Leiſtungen zeichneten ſich ebenſoſehr durch makelloſe 
Reinheit und Sauberkeit, wie durch wohlempfundene und geſchmack— 
volle Vortragsweiſe aus. Sein Spiel war nicht groß, aber durch 
Anmuth und Delikateſſe erfreuend. Überall wurde er willkommen 
geheißen, und da er auch allen Anforderungen an einen vorzüglichen 
Führer ſeines Inſtrumentes im Orcheſter entſprach, ſo war er bei 


2) S. denſ. S. 79. 
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Muſikfeſten ein gern geſehener Gaſt. Nach ſeiner Penſionirung, 
welche 1871 erfolgte, wählte er Dresden zu ſeinem Wohnort. Doch 
genoß er nicht lange die Annehmlichkeiten des Ruheſtandes, denn 
ſchon im Jahre 1873 rief ihn der Tod ab. 

Sein Sohn Louis, geb. am 5. Oktober 1822 zu Deſſau, 
bildete ſich unter Anleitung des Vaters zu einem tüchtigen Violon— 
celliſten aus. Als ſolcher lebt und wirkt er ſeit lange in Edinburg. 

Drechsler, der Vater, war ein vorzüglicher Lehrer. Durch ihn 
wurde Deſſau für einige Zeit eine Filiale der Dresdner Schule des 
Celloſpiels, indem er mehrere treffliche Künſtler bildete, unter denen 
Lindner und Grützmacher die bekannteſten ſind. 

Auguſt Lindnery, geb. am 29. Oktober 1820 in Deſſau, 
wurde nach vollendetem Studium im Jahre 1837 in der Hofkapelle 
zu Hannover angeſtellt, der er bis zu ſeinem Tode (Juni 1878) an— 
gehörte. Er genoß den Ruf eines ausgezeichneten Violoncelliſten. 
Von ſeinen Kompoſitionen ſind anzuführen: ein Konzert (op. 34), 
neun Salonſtücke (op. 18), ſechs Fantaſieſtücke (op. 38), Unter— 
haltungen für junge Celliſten 2 Hefte, op. 32), Concert au Salon 
(2 Hefte), drei Paraphraſen über Motive aus Meyerbeer's Huge— 
notten und dem Propheten, ſowie aus Verdi's Ernani (op. 12), 
und eine größere Reihe Opernpotpourris. Außerdem hat Lindner 
eine neue Ausgabe von L. Duport's „Essai sur le doigte du Vio- 
loncelle“ redigirt 2). 

Sein Schüler Bernhard Thieme, geb. am 11. Juni 1854 
in Altenburg, begann ſeine muſikaliſche Laufbahn, nachdem er die 
Schule verlaſſen, beim Stadtmuſikus zu Penig in Sachſen, und 
erhielt, als er mit achtzehn Jahren von dort nach Hauſe zurück— 
gekehrt war, vom Kapellmeiſter Toller kurze Zeit Cellounterricht. 
Bald darauf fand er Anſtellung im Berliner Reichshallenorcheſter. 
Dann ging er als erſter Celliſt mit dem Fliege'ſchen Orcheſter für 
einen Sommer nach Petersburg und trat in gleicher Eigenſchaft ſechs 


1) Nicht zu verwechſeln mit dem trefflichen Celliſten Wilhelm Lindner, 
welcher als großherzogl. badenſcher Kammermuſiker am 19. Auguſt 1887 ſtarb. 
2) Vergl. S. 102 d. Bl. 
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Monate ſpäter in die fürſtl. Bückeburger Kapelle. Weiterhin war er 
in der Hannover'ſchen Hoftheaterkapelle zwei Jahre thätig. Während 
dieſer Zeit genoß er die vortreffliche Lehre Aug. Lindner's. Seit 
1879 bekleidet er die Stelle des Solocelliſten im ſtädtiſchen Orcheſter 
zu Baden-Baden. 

Die von Dotzauer begründete und von Kummer fortgeſetzte 
Dresdner Schule des Celloſpiels fand weitere Förderung durch 
Friedrich Wilhelm Ludwig Grützmacher. Dieſer weitbe— 
rühmte Künſtler, deſſen Wirkſamkeit dem Dresdner Kapellinſtitut zur 
beſonderen Zierde gereicht, wurde am 1. März 1832 in Deſſau 
geboren, und genoß, nachdem ſein Vater, ein geſchätztes Mitglied der 
herzoglichen Kapelle, ihn die Elemente der Muſik gelehrt hatte, den 
Unterricht Karl Drechsler's. Dadurch wurde die Lehre Dotzauer's, 
deſſen Schüler Karl Drechsler war, an dem Orte, von welchem ſie 
ausgegangen war, weiter fortgepflanzt, — ein hoch zu veranſchla— 
gender Gewinn für das Kunſtleben der ſächſiſchen Reſidenz. 

Grützmacher kam, aufs Gründlichſte für ſeinen Beruf vorbe— 
reitet, im Jahre 1848 nach Leipzig, und trat in eines der dortigen 
Privatmuſikchöre, um ſich die nöthige Routine im Orcheſterſpiel an— 
zueignen. Bald gelang es ihm auch, in den Gewandhaus- und 
Euterpekonzerten mitzuwirken. In den letzteren erfolgte zu Anfang 
Februar des Jahres 1849 ſein Debüt als Soloſpieler mit Variatio— 
nen von Franchomme. Der damalige erſte Violoncelliſt des Leipziger 
Gewandhaus- und Theaterorcheſters war ein gewiſſer Wittmann. 
Da deſſen Leiſtungen aber nicht völlig befriedigten, ſo hatte man 
1848 Bernhard Coßmann für die Solovorträge und den Cellounter— 
richt am Konſervatorium engagirt. Als Coßmann dann 1850 dem 
von Weimar aus an ihn ergangenen Rufe folgte, trat Grützmacher, 
indem er zugleich ordentliches Mitglied des Opernorcheſters wurde, 
an deſſen Platz. Von da ab war er der Hauptrepräſentant ſeines 
Inſtrumentes in Leipzig. Nichts deſto weniger ſtrebte er unermüdlich 
in ſeiner Kunſt weiter, unabläſſig das Ziel der Vollendung im Auge 
behaltend. Wie ſehr es ihm gelang, daſſelbe zu erreichen, beweiſt die 
dominirende Stellung, welche er nach und nach errang, und ſchon 
während der letzten Jahre ſeiner Leipziger Wirkſamkeit einnahm. 
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Julius Rietz, der ſelbſt ein tüchtiger Violoncelliſt war, und während 
ſeiner Direktionsthätigkeit in Leipzig vielfach Gelegenheit gehabt 
hatte, Grützmachers außerordentliches Leiſtungsvermögen zu beob— 
achten, ſtellte ihn ſehr hoch, und pflegte ſich bewundernd über die 
unvergleichlich muſterhafte Aus- und Durchbildung ſeiner linken 
Hand zu äußern. Um ſo begreiflicher iſt es daher, daß er Alles 
aufbot, um ihn für die Dresdner Hofkapelle zu gewinnen, nach— 
dem er die artiſtiſche Leitung derſelben übernommen hatte. Dies ge— 
ſchah 1860, und noch in demſelben Jahre wurde Grützmacher als 
deſignirter Nachfolger Kummer's nach Dresden berufen. Seit dieſer 
Zeit bereiſte er Deutſchland, Holland, England, Oſterreich-Ungarn, 
Italien, Dänemark, Schweden und Rußland, überall Triumphe 
feiernd. Aber auch an dem Orte ſeines Wirkens wurde er im Laufe 
der Zeit mehrfach ausgezeichnet. So erhielt er vom König von 
Sachſen den Titel als Kammervirtuoſe; ſpäter wurde er zum königl. 
Konzertmeiſter ernannt, und bei feinem 25jährigen Dienſtjubiläum 
ehrte man ihn von Nah und Fern auf mannichfache Weiſe. 

In dem Spiel Grützmacher's ſind die Vorzüge vollendeter Be— 
herrſchung der komplizirteſten techniſchen Schwierigkeiten und fein— 
ſinniger Ausdrucksweiſe, namentlich auch bezüglich des Kantilenen— 
vortrages, in glücklicher Weiſe miteinander vereinigt. Er iſt 
indeſſen nicht nur ein Virtuos erſten Ranges, ſondern auch ein vor— 
züglicher Interpret der klaſſiſchen Kammermuſik. Zur letzteren Eigen— 
ſchaft wurde der Grund ſchon im elterlichen Hauſe durch eine ſorg— 
ſame muſikaliſche Erziehung gelegt, bei welcher Friedrich Schneider 
weſentlich mitgewirkt hatte. Unter der Leitung dieſes Meiſters 
machte er ſeine theoretiſchen Studien. 

Grützmacher hat eine große Zahl von Kompoſitionen veröffent— 
licht. Von denſelben haben die weiteſte Verbreitung gefunden: die 
beiden Konzerte op. 10 (A-moll) und op. 46 (E- moll), die „Unga— 
riſche Fantaſie“ op. 7, das Notturno op. 32, das Scherzo op. 30, 
die Transſkriptionen klaſſiſcher Muſikſtücke op. 60, die „Täglichen 
Übungen“, die 24 Etüden op. 38, ſowie die drei Lieder mit obligatem 
Violoncell op. 50. — Eine bedeutende Bereicherung der Violoncell— 
Literatur bewirkte er durch die Übertragungen ſämmtlicher Violin— 
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ſonaten Haydn's, Mozart's, Beethoven's und Schumann's, ſowie 
der beiden Beethoven'ſchen Violinromanzen und der Schumann'ſchen 
„Kinderſcenen“. Ferner bearbeitete er für das Violoncell: die 36 
„Lieder ohne Worte“ von Mendelsſohn, je zwölf ausgewählte 
Klavierſtücke von Schumann und Chopin, die Violinſonate (op. 19. 
und die Romanze op. 44) von Rubinſtein, die „Pensees fugi- 
tives“ von Steph. Heller und Ernſt, und noch mehrere andere 
Muſikſtücke. 

Auch neue Ausgaben klaſſiſcher und moderner Tonwerke ver— 
anſtaltete Grützmacher unter Hinzufügung ſorgſamer Bezeichnungen. 
Hier ſind hervorzuheben: die drei Gambenſonaten von Joh. Seb. 
Bach, ſowie deſſen ſechs Violoncell-Suiten, je eine Gambenſonate 
von Händel und Phil. Em. Bach, ſechs Boccherini'ſche Sonaten 
mit hinzugefügter Klavierbegleitung, eine Sonate von Bonifazio 
Aſioli, ſämmtliche Violoncellkompoſitionen Beethoven's, Mendels— 
ſohn's, Schumann's und Chopin's, ein „Theme russe varié“ von 
Ferd. Ries, die zehn Konzerte und ſechs leichte Unterrichtsſtücke für 
Violoncell von Bernhard Romberg, ſowie zwölf Übungsſätze von 
Dotzauer (op. 107) unter Hinzufügung eines zweiten Violoncells. 

In beſonderer Weiſe machte Grützmacher ſich um das Violon— 
cellſpiel durch ſeine höchſt erfolgreiche Lehrthätigkeit verdient. Schon 
während ſeiner Leipziger Wirkſamkeit bildete er einige treffliche 
Celliſten aus. Die Namen derſelben ſind: Leopold Grützmacher, 
Kahnt, Wilfert, Hilpert und Hegar. 

Leopold Grützmacher, ein jüngerer Bruder des in Rede 
ſtehenden Cellomeiſters, geb. am 4. September 1835 in Deſſau, 
hatte Anfangs Drechsler und dann ſeinen Bruder zum Lehrer im 
Celloſpiel, während Fr. Schneider ſeine theoretiſche Ausbildung 
leitete. Leopold Grützmacher gehörte nacheinander dem Theater— 
und Gewandhaus-Orcheſter in Leipzig, der Hofkapelle in Schwerin, 
dem Orcheſter des deutſchen Landestheaters in Prag, und der Mei— 
ninger Hofkapelle an. Aus der letzteren wurde er 1876 nach Weimar 
als Solocelliſt der dortigen großherzogl. Kapelle berufen. Er iſt 
gleichfalls, wie ſein Bruder, durch die Titel „Kammervirtuos“ und 
„Konzertmeiſter' ausgezeichnet worden. An Violoncellkompoſitionen 
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veröffentlichte er zwei Konzerte (op. 6 und 9) und mehrere kleinere 
anſprechende und wohlgeſetzte Stücke. 

Leopold Grützmacher bildete ſeinen Sohn, mit Vornamen 
Friedrich, zum Celliſten aus, der bereits erfreuliche Proben ſeines 
Leiſtungsvermögens durch öffentliches Auftreten abgelegt hat, und 
Mitglied der Weimaraner Hofkapelle iſt. 

Moritz Kahnt, geb. am 27. April 1836 in Löbnitz Kreis 
Leipzig), erhielt vom 7. bis zum 14. Jahre im elterlichen Hauſe 
nicht nur auf der Violine und dem Klavier, ſondern auch auf einigen 
Blasinſtrumenten Unterricht. Weiterhin widmete er ſich aber vor— 
zugsweiſe dem Violoncellſpiel, in welchem er als Schüler des Leipzi— 
ger Konſervatoriums für drei Jahre Grützmacher's Zögling wurde. 
Zugleich nahm er am Kompoſitions- und Orgelunterricht der ge— 
nannten Anſtalt Theil. Seit 1855 iſt er erſter Celliſt des Konzert— 
orcheſters, ſowie Lehrer an der Muſikſchule in Baſel. Außer einem 
Organiſtenamt verſieht er dort auch die Leitung einiger muſikaliſcher 
Vereine. 

Bruno Wilfert, geb. am 26. Juli 1836 zu Schmalzgrube 
in Sachſen, begann ſeine Ausbildung zunächſt als Violiniſt bei dem 
Stadtmuſikdirektor Schmidt in Kirchberg Kreis Zwickau), zog dann 
mit demſelben nach Glauchau, und begann hier mit dem Celloſpiel. 
Zweimal wanderte er allwöchentlich mit dem Violoncell unterm Arm 
nach der drei Stunden weit entfernten Stadt Zwickau, um von dem 
damaligen Violoncelliſten des dortigen Stadtorcheſters, Namens 
„Fr. Herrmann, einem Schüler F. A. Kummer's, Unterricht zu 
nehmen. Später gelang es ihm, nach Leipzig zu kommen, wo er 
Grützmacher's Schüler wurde. Durch anhaltenden Fleiß brachte 
Wilfert es dahin, daß er im Jahre 1864 als erſter Solocelliſt an 
das deutſche Landestheater nach Prag berufen wurde. Seit Grün— 
dung des Prager Kammermuſikvereins (1876) gehört er auch dem 
Stammquartett deſſelben mitwirkend an. Von Wilfert’s Cello— 
kompoſitionen ſind bis jetzt erſchienen: Zwei Stücke op. 1, Ungariſch 
op. 2, Fantaſie über Themen aus dem Maskenball op. 3, zwei 
Salonſtücke op. 4, und „Notturno“ für vier Violoncelle op. 5. 

Friedrich Hilpert, geb. am 4. März 1841 in Nürnberg, 
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beſuchte das Leipziger Konſervatorium, war auf demſelben Grütz— 
macher's Eleve, und fand nach vollendetem Studium in der Karls— 
ruher Kapelle Anſtellung. Von hier folgte er einem Ruf nach Zürich, 
wo er die Bekanntſchaft des ausgezeichneten, am 10. Oktober 1884 
verſtorbenen Geigers Jean Becker machte, mit dem er 1866 unter Hin- 
zuziehung der Italiener Maſi und Chiostri für die zweite Violine und 
Bratſche jenen künſtleriſchen Verein gründete, welcher als „Florentiner 
Streichquartett“ durch ſeine vorzüglichen Leiſtungen zu großem Ruhm 
gelangte. 1875 trennte Hilpert ſich von ſeinen Quartettgenoſſen, 
um in die ihm dargebotene, bis dahin von Röver innegehabte Po- 
jitton an der Hofoper und am Konſervatorium in Wien einzurücken. 
Nach Jahresfriſt verließ er dieſe Stellung wieder und wurde mit 
dem Titel „Kammervirtuos“ Mitglied der Meininger Hofkapelle, 
auf deren Konzertreiſen unter Hans v. Bülow's Leitung er als 
Soliſt thätig war. Nach Auflöſung dieſes Unternehmens trat er in 
die Münchener Hofkapelle, welcher er noch gegenwärtig angehört. 
Hilpert zählt zu den beſten deutſchen Violoncelliſten der Gegenwart. 
Erwähnenswerth iſt die von ihm veranſtaltete Herausgabe einer 
Sammlung „klaſſiſcher Stücke“ von Couperin, Rameau, Bach und 
Martini. 

Auch Emil Hegar, geb. am 3. Januar 1843 in Baſel, 
empfing, gleich den vorgenannten Celliſten, ſeine Ausbildung durch 
Grützmacher auf dem Leipziger Konſervatorium. Im Jahre 1866 
wurde er auf Grund ſeiner geſchätzten Leiſtungen als erſter Violon— 
celliſt des Gewandhausorcheſters, ſowie als Lehrer am Konſervato— 
rium in Leipzig angeſtellt. Durch ein nervöſes Leiden genöthigt, 
einige Jahre ſpäter dem Violoncellſpiel gänzlich zu entſagen, wid— 
mete er ſich dem Studium des Geſanges und bildete ſich zum Lehrer 
deſſelben aus. Als ſolcher wirkt er mit Erfolg an der Muſikſchule 
ſeiner Vaterſtadt. Was die Kunſt des Celloſpiels an ihm verlor, 
beweiſt ſein Schüler 

Julius Klengel, einer der vorzüglichſten und gediegenſten 
unter den Violoncelliſten der jüngeren Generation. Derſelbe wurde 
am 24. September 1859 zu Leipzig geboren, und wirkt gegenwärtig 
in ſeiner Vaterſtadt als erſter Celliſt in den Gewandhauskonzerten 
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und als Lehrer am Konſervatorium. Klengel hat ſich auch außerhalb 
ſeines Wirkungskreiſes nicht nur durch ſein ausgezeichnetes Spiel, 
ſondern auch als Tonſetzer für ſein Inſtrument aufs Vortheilhafteſte 
bekannt gemacht. Unter ſeinen Werken mögen hier nur die als op. 1, 
3, 4, 5, 7, 9, 10, 11, 15 und 20 herausgegebenen Kompoſitionen 
hervorgehoben werden. Auch auf ſein ohne Opuszahl erſchienenes 
Sammelwerk „Unſere Lieblinge“, welches „die ſchönſten Melodien 
alter und neuer Zeit“ in geſchickter Bearbeitung mit Klavierbegleitung 
enthält, ſei hingewieſen. 

Ein zweiter Schüler Hegar's iſt Hermann Heberlein, der 
indeſſen auch noch den Unterricht Karl Schröder's und Bernhard 
Coßmann's genoß. Geboren am 29. März 1859 zu Markneukirchen 
im Königreich Sachſen, beſuchte Heberlein von 1873 —77 das 
Leipziger Konſervatorium. Im letzteren dieſer Jahre konzertirte er 
in Süddeutſchland und wurde darauf zu Ende deſſelben als Solocelliſt 
an das Königsberger Stadttheater berufen. 1883 übernahm er auch 
das Lehramt für ſein Inſtrument an der dortigen Muſikſchule. Er 
ſchrieb: „Anfangs-Etüden“ fürs Violoncell, „Praktiſche Celloſtudien“ 
(2 Hefte, op. 5), Variationen für Violoncell mit Klavierbegleitung 
(op. 2), Zwei Celloſätze (op. 3), Vier Vortragsſtücke (op. 6), und 
gab auch eine Violoncellſchule heraus. 

Die günſtigen Erfolge, welche Friedr. Grützmacher mit ſeinen 
Zöglingen in Leipzig erzielt hatte, machten ihn bald zum geſuchteſten 
Lehrmeiſter Deutſchlands. Nachdem er, wie ſchon erwähnt, im 
Jahre 1860 dem von Dresden aus an ihn ergangenen ehrenvollen 
Ruf gefolgt war, ſtrömten ihm von allen Seiten Schüler zu. Nach— 
ſtehend ſeien nur die beſten derſelben verzeichnet. 

Oskar Eberle, geb. am 5. Juni 1841 zu Kroſſen a. d. Oder, 
erhielt von ſeinem Vater, welcher dort Stadtmuſikdirektor war, den 
erſten Cellounterricht. Mit vierzehn Jahren war er ſchon ſo weit 
vorgeſchritten, daß er in das Bilſe'ſche Orcheſter aufgenommen wurde, 
welches damals ſeinen Standort noch in Liegnitz hatte. Er gehörte 
demſelben fünf Jahre an, vor deren Ablauf er auch als Soliſt in den 
Konzerten der genannten Kapelle thätig war. Hierauf wurde er für 
zwei Jahre Grützmacher's Schüler in Dresden, unter deſſen ſchnell 
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fördernder Leitung er die künſtleriſche Reife erlangte. 1867 erhielt 
Eberle einen Ruf nach Rotterdam als Lehrer an die dortige Muſik— 
ſchule, ſowie als Solocelliſt bei den von der „Matchappy tot be- 
vordering der Toonkunst“ ausgehenden Konzerten. Zugleich wurde 
er für die Rotterdamer deutſche Oper als Solocelliſt engagirt. Von 
dieſer letzteren Stellung trat er jedoch 1886 zurück. Eberle iſt Ehren— 
mitglied der Konzertgeſellſchaft, bei welcher er mitwirkt, ſowie auch 
der Studenten-Muſikgeſellſchaft „Sempre erescendo“ zu Leyden, 
ein Beweis, wie ſehr man ſein Talent in Holland ſchätzt. 

Richard Bellmann, geb. am 8. Juni 1844 zu Freiberg im 
Königreich Sachſen, genoß anfangs den Unterricht F. A. Kummer's 
und machte dann noch einen Kurſus bei Grützmacher durch, beſuchte 
aber inzwiſchen auch drei Jahre lang das Dresdener Konſervatorium. 
Hierauf begab er ſich nach Paris, um unter Franchomme's Leitung 
deſſen Kompoſitionen zu ſtudiren, doch währte dies Verhältnis nicht 
lange, da Bellmann bald als erſter Solocelliſt in die großherzogl. 
Kapelle zu Schwerin berufen wurde. Seine Leiſtungen fanden dort 
ſo große Anerkennung, daß er vom Großherzog durch Verleihung des 
Kammervirtuoſen-Titels ausgezeichnet wurde. 1878 verließ Bell— 
mann ſeine Schweriner Stellung, in der er zwölf Jahre gewirkt, 
nahm ſeinen Aufenthalt in Bonn und war zunächſt hauptſächlich als 
Konzertſpieler thätig. Einige Zeit darauf bildete ſich zu Köln das, 
in den letzten Jahren durch ſeine Reiſen in Deutſchland, England 
und Italien zu Berühmtheit gelangte Heckmann'ſche Streichquartett, 
welchem Bellmann beitrat, und dem er noch jetzt als beſondere Zierde 
angehört. 

Bellmann iſt nicht allein als Soliſt, ſondern auch als Quar» 
tettſpieler zu den vorzüglichſten Violoncelliſten der Gegenwart zu 
rechnen. Bei vollendeter techniſcher Durchbildung zeichnet ſich ſein 
Spiel durch muſterhafte Reinheit, ſelten ſchöne Tongebung, Eleganz 
und edle, echt muſikaliſche Vortragsweiſe aus. 

Emil Boerngen, verlebte ſeine Jugend in Emden, wo ſein 
Vater Muſikdirektor war. Geboren wurde er am 2. Februar 1845 zu 
Verden. Den erſten Muſikunterricht ertheilte ihm ſein Vater. Dann 
begann er das Studium des Violoncellſpiels bei dem Kammer— 


— 147 — 


virtuoſen C. Mattys in Hannover. Die höhere Ausbildung erlangte 
er indeſſen erſt unter der Leitung Grützmacher's, deſſen Lehre er drei 
Jahre genoß. 1870 ging Boerngen nach Helſingfors. Dort über— 
nahm er die Stelle des erſten Celliſten am Theater. Daneben bethä— 
tigte er ſich vielfach als gern gehörter Solo- und Quartettſpieler. 
Zwei Jahre darauf folgte er dem Rufe als Solocelliſt an das Straß— 
burger Theater. Dieſe Stellung verließ er nach mehrjähriger Wirk— 
ſamkeit und wandte ſich nach Salzburg, wo er für das Mozarteum 
engagirt wurde. Seit 1875 iſt er Lehrer des Violoncellſpiels an der 
königl. Muſikſchule zu Würzburg. Im Hinblick auf ſeine erfolgreiche 
Thätigkeit an dieſem Inſtitut wurde er 1883 durch Verleihung des 
Profeſſortitels ausgezeichnet. Neben ſeiner amtlichen Thätigkeit iſt er 
nach wie vor auch als Solo- und Quartettſpieler thätig. 

Richard Vollrath wurde am 16. Dezember 1848 in dem 
thüringiſchen, zu Sachſen-Meiningen gehörenden Orte Sonneberg 
geboren, wo ſein Vater das Amt des Stadtmuſikus bekleidete. Früh— 
zeitig verſuchte der Knabe ſich auf verſchiedenen Inſtrumenten, bis 
die Vorliebe für das Violoncell die Oberhand gewann. Sein erſter 
Lehrer auf demſelben war der fürſtl. Kammermuſikus Roda in Ru— 
dolſtadt. Während der Jahre 1865—67 ſtudirte er unter Grütz— 
macher's Leitung. Nach abgeleiſteter Militärpflicht in Koblenz ge— 
hörte Vollrath von 1871—73 der Emſer Kurkapelle als erſter Celliſt 
an. Im folgenden Winter wirkte er bei dem Mannsfeld'ſchen Or— 
cheſter in Dresden mit. Seinen dortigen Aufenthalt benutzte er zu 
erneuten Studien bei Grützmacher. Dann trat er für zwei Jahre als 
erſter Celliſt in die Wiesbadener Kurkapelle. Seit dem September 
1876 gehört er in gleicher Eigenſchaft der ſtädtiſchen Kapelle zu Mainz 
an. Neben ſeiner amtlichen Stellung iſt er auch als Soloſpieler 
und geſchätzter Lehrer thätig. 

Zu einem Violoncellvirtuoſen von bedeutendem Range bildete 
ſich Karl Friedr. Wilh. Fitzenhagen unter Grützmacher's 
Führung aus. Dieſer ausgezeichnete Künſtler wurde am 15. Sep— 
tember 1848 in dem braunſchweigiſchen Städtchen Seeſen geboren, 
wo ſein Vater Stadtmuſikdirektor war. Frühzeitig begann er die 
Muſikübung, im fünften Jahr auf dem Klavier, im achten auf dem 
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Violoncell und im elften auf der Violine. Außer dieſen Inſtrumen— 
ten erlernte er nach und nach auch noch verſchiedene Blasinſtrumente, 
um bei den Aufführungen ſeines Vaters mit einzuſpringen, wenn in 
deſſen Orcheſter eine Vakanz vorhanden war. Durch dieſe vielſeitige 
Thätigkeit erwarb ſich Fitzenhagen bereits im jugendlichen Alter eine 
Routine in muſikaliſchen Dingen, die ihm ſpäter ſehr zu Statten kam. 

Den erſten regelmäßigen Cellounterricht empfing Fitzenhagen 
neben der Fortſetzung des Klavier- und Violinſpiels von dem her— 
zogl. Kammermuſikus Plock in Braunſchweig. Bald trat er dort 
auch als Soliſt auf. Das eigentliche, ernſte Studium begann aber 
für ihn erſt zu Anfang Oktober des Jahres 1862, als er Theodor 
Müller's Schüler wurde. Darüber verfloſſen drei Jahre, nach deren 
Ablauf ſich Fitzenhagen vor dem Herzog von Braunſchweig im Hof— 
theater hören ließ. Das Probeſpiel fiel ſo befriedigend aus, daß der 
Herzog ihn, um ſeiner künſtleriſchen Laufbahn förderlich zu ſein, gänz— 
lich von der Militärpflicht entband. Zugleich gewährten hohe Gön— 
ner ihm die Mittel zur Fortſetzung ſeiner Celloſtudien bei Grützmacher. 
Dies geſchah im Mai 1867. Ein Jahr ſpäter wurde er trotz ſeiner 
Jugend zum Mitglied der königl. ſächſ. Kapelle ernannt. Von da 
ab trat er häufiger als Soloſpieler auf, wirkte auch 1869 bei der 
allgemeinen Muſikerverſammlung in Leipzig und 1870 beim Beetho— 
venfeſt in Weimar mit. Franz Liszt wünſchte ihn für die Weimaraner 
Kapelle zu gewinnen, doch zog Fitzenhagen es vor, einer im Auguſt 
1870 an ihn ergangenen Berufung als Profeſſor an das kaiſerl. 
Konſervatorium in Moskau zu folgen. Dort hat er ſeither eine un— 
gemein rege und erfolgreiche künſtleriſche Thätigkeit ſowohl als Kon— 
zert- wie auch als Kammermuſikſpieler entfaltet. Bedeutende Reſul— 
tate in pädagogiſcher Hinſicht erzielte er auch: er gilt gegenwärtig 
als der angeſehenſte Cellolehrer Rußlands. In Betreff der beſten 
ſeiner Schüler ſei auf den letzten Abſchnitt d. Bl. verwieſen. 

Nachdem Fitzenhagen zum Konzertmeiſter der kaiſerl. ruſſ. 
Muſikgeſellſchaft ernannt worden, übertrug man ihm vor vier Jah— 
ren die Direktion des Moskauer Muſik- und Orcheſtervereins, wel— 
cher alljährlich einige Konzerte veranſtaltet. 

Sehr fleißig war Fitzenhagen als Komponiſt. Außer einem von 
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dem Petersburger Kammermuſikverein preisgekrönten Streichquartett 
ſchrieb er vier Cellokonzerte, eine Suite für Violoncell und Orcheſter, 
eine „Fantaſie“ über Motive aus A. Rubinſtein's „Dämon“ mit Or— 
cheſter, eine große Reihe von Salonſtücken, darunter zwölf kleine 
Sätze im Umfange einer Quarte, eine Ballade mit Orcheſter und 
ein Heft, enthaltend techniſche Celloſtudien. 

Albert Peterſen, geb. am 23. Oktober 1856 in Lübeck, war, 
nachdem er bei Grützmacher ſtudirt hatte, erſter Celliſt in Privat— 
kapellen zu Dresden, Kreuznach und Kaſſel, erhielt dann Engage— 
ments nach Amerika und Pawlowsk bei Petersburg, und bekleidet 
ſeit zehn Jahren die Stellung des Solocelliſten in Magdeburg, ſo— 
wie diejenige des Cellolehrers am dortigen Muſikinſtitut. 

Karl Monhaupt, geb. am 9. März 1856 in Hamburg, 
begann ſeine Muſikübungen mit dem Klavierſpiel. Im fünfzehnten 
Lebensjahr entſchied er ſich für das Violoncell, auf welchem er die 
Anfangsgründe bei dem damaligen Celliſten des Centralhallenorche— 
ſters ſeiner Vaterſtadt, Namens Katerbaum, erlernte. 1872 wandte 
er ſich nach Sondershauſen, um unter Leitung feines Bruders Fritz!), 
welcher zu jener Zeit als erſter Celliſt der fürſtlich ſondershauſener 
Kapelle angehörte, das Studium fortzuſetzen. Hier blieb er drei 
Jahre, worauf er nach Dresden ging, um unter Grützmacher's Lei— 
tung ſeine Ausbildung zu vollenden. Gegenwärtig iſt er erſter Vio— 
loncelliſt der Muſikgeſellſchaft und des Orcheſtervereins in Bern, ſo— 
wie Lehrer an der dortigen Muſikſchule. 

Oskar Brückner, geb. am 2. Januar 1857 zu Erfurt, er— 
hielt den erſten Cellounterricht vom Konzertmeiſter Herlitz in Ballen— 
ſtedt, nachdem er von ſeinem Vater für den Muſikerberuf vorbereitet 
worden war. Den wichtigſten Theil ſeiner Studien abſolvirte er 
aber bei Fr. Grützmacher in Dresden, wo er zugleich theoretiſchen 
Unterricht von Felix Dräſeke erhielt. 

Nach vollendeter Lehrzeit unternahm Brückner Konzertreiſen in 
Rußland, Polen und Holland. Überall, wo er ſich hören ließ, hatte 
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er lohnende Erfolge zu verzeichnen. Neben ſeiner gewandten Technik 
wirkte er beſonders durch ſeinen breiten, voluminöſen Ton. Von 
1882—84 war er als Solocelliſt am großherzogl. Hoftheater in 
Neuſtrelitz thätig. Beim Rücktritt von dieſer Stellung erhielt er den 
Titel als Kammervirtuoſe. Seit 1886 iſt er Solocelliſt am königl. 
Theater zu Wiesbaden. Zugleich ertheilt er den Violoncellunter— 
richt am Wiesbadener Konſervatorium. 

Brückner's Amtsnachfolger in Neuſtrelitz, Otto Köhler, 
wurde am 21. Dezember 1861 zu Neuhaldensleben (Regbez. Merſe— 
burg) geboren, beſuchte in Chemnitz die Schule und trat zur Ablei— 
ſtung ſeiner Militärpflicht 1879 in das Leib-Grenadierregiment zu 
Dresden. Dort blieb er bis 1882, um ſich bei Grützmacher im Vio— 
loncellſpiel zu vervollkommnen, welches er vorher ſchon auf eigene 
Hand getrieben hatte. Im Januar 1883 wurde Köhler für die Ka— 
pelle des Herzogs von Koburg-Gotha engagirt. Er verſah dieſe Stel— 
lung zwei Jahre, während deren er unter Anleitung des Hofkapell— 
meiſters Langert einen theoretiſchen Kurſus durchmachte. 1885 
erhielt er den Ruf als Solocelliſt nach Neuſtrelitz. In dieſem Ver— 
hältnis befindet er ſich noch gegenwärtig. 

Auch ein Deutſch-Amerikaner iſt unter Grützmacher's Schülern: 
Emil Schenk, geb. zu Beginn der ſechziger Jahre in Rocheſter 
Nord-Amerika). 1879 wurde er von ſeinem Vater, einem Badenſer, 
der ſich als Muſiklehrer in der genannten amerikaniſchen Stadt nie— 
dergelaſſen hatte, nach Dresden geſchickt, um dort unter Grützma— 
cher's Leitung ſeine Celloſtudien zu vollenden. Er machte ſchnelle 
Fortſchritte und erregte bald die Aufmerkſamkeit der Muſikkreiſe Dres— 
dens in ſo hohem Grade, daß man ihn ſchon Ende deſſelben Jahres 
in der dortigen königl. Kapelle anſtellte. Doch war dies Engagement 
ein nur vorübergehendes, denn nachdem Schenk ſeinen Kurſus bei 
Grützmacher beendet hatte, kehrte er nach Amerika zurück. Bei ſei— 
nem mehrmaligen öffentlichen Auftreten in New-York hatte er glän— 
zende Erfolge. Der bekannte Dirigent der Philharmoniſchen Konzerte 
daſelbſt, Theod. Thomas, ließ ſich die günſtige Gelegenheit nicht 
entgehen, den hochbegabten jungen Künſtler als Solocelliſten für ſein 
Orcheſter zu gewinnen. Dadurch gelangte er zu immer allgemeinerer 
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Anerkennung und Beliebtheit. Aber dieſe Thätigkeit wurde ihm, da 
Thomas mit ſeinem Orcheſter öftere Reiſen in den Unionsſtaaten 
unternahm, auf die Länge zu anſtrengend, ſo daß er ſeinen Kontrakt 
löſte und ſeitdem, von der Sympathie des Publikums getragen, als 
ſelbſtſtändiger Künſtler in New-York lebt, und nicht nur als Konzert— 
ſpieler, ſondern auch als ſehr geſuchter Lehrer wirkt. 

Ein weiterer vortrefflicher Schüler Grützmacher's iſt Hugo 
Becker, der Sohn jenes berühmten Geigers, welcher das Floren— 
tiner Quartett begründete, leider aber ſchon in der Blüthe ſeiner 
Jahre (1884) ſtarb. Hugo Becker wurde am 13. Februar 1863 zu 
Straßburg im Elſaß geboren und empfing mit dem Eintritt des ſech— 
ſten Lebensjahres den erſten Unterricht auf dem Klavier und der Vio— 
line von ſeinem Vater. Als er neun Jahre alt war, hörte er einen 
Violoncelliſten in der Kirche ſpielen, und dies machte einen ſolchen 
Eindruck auf ihn, daß er ſich für das Violoncell entſchied. Nun über— 
nahm ein Schüler Menter's, der Celliſt Kündinger in Mannheim, 
wohin Becker's Eltern 1869 gezogen waren, ſeine Ausbildung. Mit 
fünfzehn Jahren hatte er ſich ſo weit entwickelt, daß ihm die zweite 
Celliſtenſtelle im Mannheimer Hoftheater-Orcheſter offerirt wurde, 
die er auch annahm. Nach dreiviertel Jahren gab er ſie aber auf, 
um bei Grützmacher einen Kurſus durchzumachen, deſſen Unterricht 
er ſieben Monate genoß. Nach Hauſe zurückgekehrt, übernahm ſein 
Vater die weitere Leitung, indem er ihm Etüden und Konzertſtücke 
auf der Violine vorſpielte, was ihn in Betreff der Auffaſſung und des 
Vortrags noch weſentlich förderte. Von großem Werth für die muſi— 
kaliſch⸗künſtleriſche Richtung des jungen Mannes war der Um— 
ſtand, daß er im elterlichen Hauſe viel Kammermuſik in beſter Aus— 
führung hörte und ſich ſelbſt mitwirkend daran betheiligte. Im 
Jahre 1880 beſchloß Jean Becker, mit ſeinem in Rede ſtehenden 
Sohn Hugo und deſſen Geſchwiſtern, Jeanne (Pianiſtin) und Hans 
Bratſchiſt) Kunſtreiſen zu unternehmen, auf denen der ſiebzehn— 
jährige Cellovirtuoſe ſeine erſten Lorbeeren pflückte. Als das 
Becker'ſche Familienquartett 1882 in London konzertirte, hatte 
Hugo B. Gelegenheit, viel mit Piatti zu verkehren, was nicht 
ohne Einfluß auf ſein Spiel blieb. Förderlich war ihm auch das 
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Studium der Deſwert'ſchen Violoncellkonzerte unter Anleitung ihres 
Autors. 

Zwei Jahre hindurch, vom Oktober 1884 bis zum Herbſt 1886, 
bekleidete Becker das Amt des Solocelliſten bei der Frankfurter Oper. 
Seitdem nahm er keine Stellung wieder an, um ganz frei über ſeine 
Zeit zu Konzertausflügen disponiren zu können. Sein Wohnort iſt 
aber Frankfurt am Main geblieben. Erwähnt ſei noch, daß er den 
Titel eines großherzogl. badiſchen Kammervirtuoſen hat. 

Karl Lübbe, geb. am 11. Februar 1839 in Halberſtadt, be— 
gann ſeine muſikaliſche Laufbahn als Mitglied der Regimentsmuſik 
in Magdeburg, wurde dann in die herzogl. bernburgiſche Kapelle zu 
Ballenſtedt berufen und kam bei Vereinigung der anhaltiſchen Her— 
zogthümer nach Deſſau. Da er ſich ſehr ſtrebſam zeigte, gewährte 
der Herzog von Deſſau ihm die Mittel, um ſich unter Grützmacher's 
Führerſchaft noch zu vervollkommnen. Er erwarb ſich große Ge— 
wandtheit und Geſchicklichkeit, neigte aber zu virtuoſen Experimenten, 
denen zu Liebe er mancherlei komponirte. Seine Celloſätze ſind un- 
veröffentlicht geblieben. Nach Drechsler's Penſionirung wurde er 
deſſen Amtsnachfolger als erſter Violoncelliſt der Deſſauer Hof— 
kapelle. 

Lübbe ſtarb im beſten Mannesalter am 7. Januar 1888. An 
ſeine Stelle trat Hugo Jäger, geb. am 17. Mai 1848 in Warm⸗ 
brunn. Derſelbe genoß den Unterricht Popper's und Grützmacher's, 
wurde darauf Mitglied der Hofkapelle des Fürſten von Hohenzollern 
in Löwenberg und war dann nach Auflöſung derſelben in Ems, Al- 
tenburg und Braunſchweig thätig. Seit 1874 gehört er der herzogl. 
Kapelle in Deſſau an. 

Aurel v. Czerwenka, geb. am 31. Dezember 1860 zu Ka— 
ränſebes im ungariſchen Comitat Szöreny, war zunächſt Eleve des 
ſteiermärkiſchen Muſikvereins in Graz. 1882 kam er nach Dresden 
und beſuchte das dortige Konſervatorium als Schüler Grützmacher's, 
unter deſſen Leitung er hierauf noch privatim ſtudirte. Nach vollen- 
deter Ausbildung wirkte er eine Zeitlang als erſter Celliſt im 
Mannsfeld'ſchen Orcheſter zu Dresden mit und übernahm dann 
die Amter des Solocelliſten am Landestheater ſowie des Lehrers am 
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ſteiermärkiſchen Muſikverein in Graz. Seine Leiſtungen zeugen von 
echt künſtleriſcher Begabung und Durchbildung. 

Es ſind an dieſer Stelle noch ein paar Schüler Grützmacher's 
zu erwähnen, über welche nur unvollſtändige Nachrichten vorliegen. 
Vorab kommt da der talentvolle Theodor Krumbholz in Betracht, 
welcher leider ſchon in jungen Jahren ſtarb. Er war erſter Violon— 
celliſt der Stuttgarter Hofkapelle mit dem Titel eines königl. wür— 
tembergiſchen Kammervirtuoſen. 

H. Ruhoff wurde nach vollendetem Studium erſter Celliſt am 
königl. Theater zu Peſt, mußte aber ſeine Stellung eines Nerven— 
leidens halber aufgeben, und lebt jetzt als Muſiklehrer in Zürich, wo 
er hauptſächlich an dem Muſikinſtitut ſeines Bruders unterrichtet. 

A. Heyn, geb. in Dresden, iſt ausſchließlich Grützmacher's 
Zögling. Nach ſeiner Lehrzeit war er zunächſt im Orcheſter der deut— 
ſchen Oper in Rotterdam thätig. Gegenwärtig wirkt er als erſter 
Violoncelliſt der großherzogl. Kapelle zu Darmſtadt. 

In Betreff der Violoncelliſten Smith und Rüdinger, welche 
gleichfalls Grützmacher's Schüler waren, ſei auf die Mittheilungen 
über die holländiſchen und däniſchen Celliſten verwieſen. 

Als ein dritter Schüler Drechsler's iſt hier noch mit Auszeich— 
nung Karl Schröder, geb. am 18. Dezember 1848 in Quedlin— 
burg, anzureihen. Derſelbe war in ſeinen Celloſtudien mit vierzehn 
Jahren ſchon ſo weit vorgeſchritten, daß er in die fürſtliche Kapelle 
zu Sondershauſen aufgenommen werden konnte. Nachdem er ſich 
1871 mit ſeinen Brüdern zu einem Streichquartett vereinigt hatte, 
welches ſich durch ſeine Leiſtungen hervorthat, nahm er 1873 die ihm 
dargebotene Stelle als erſter Celliſt in der Braunſchweiger Kapelle 
an. Doch ſchon ein Jahr ſpäter folgte er dem an ihn ergangenen 
Ruf als erſter Vertreter ſeines Inſtrumentes nach Leipzig, und leitete 
auch zugleich den Cellounterricht im dortigen Konſervatorium. 
Von Leipzig ging Schröder 188 als Hofkapellmeiſter nach Sonders— 
hauſen. In dieſer Stellung wirkte er fünf Jahre; dann übernahm 
er die Direktion der deutſchen Oper in Rotterdam. Von dort wurde 
er 1887 als Hoffapellmeifter nach Berlin gezogen. Seit dem Herbſt 
1888 iſt er als Kapellmeiſter am Stadttheater zu Hamburg thätig. 
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Schröder veröffentlichte an Cellokompoſitionen: drei Konzerte, 
op. 32, 36 und 55; drei Konzertſtücke, op. 38, 51 und 56; ein 
Allegro di Sonatina, op. 13; Stücke im Volkston, op. 14; ein 
Lied ohne Worte, op. 15, und ein Nocturno, op. 42. Außerdem gab 
er eine Violoncellſchule, op. 16; eine Schule der Tonleitern und 
Akkorde, op. 29; eine Schule des Trillers und Staccatos, op. 39; 
einen praktiſchen Lehrgang des Violoncellſpiels, ſowie eine größere 
Reihe Etüden und Übungsſtücke heraus. Die letzteren tragen die 
Werkzahlen 22, 25, 35, 40, 44, 45, 46, 48 und 57. Auch Or- 
cheſter- und Konzertſtudien, ſowie fünf klaſſiſche Stücke edirte er. 

Die der Dresdener Schule des Violoncellſpiels eigene Konti— 
nuität konnte ſich in Wien nicht herausbilden, weil hier zu Beginn 
unſeres Jahrhunderts gleichzeitig mehrere Cellomeiſter thätig waren, 
zwiſchen denen ein ſolcher Zuſammenhang, wie dort, nicht ſtattfand. 
Dafür aber genoß die öſterreichiſche Hauptſtadt den ſchwerwiegenden 
Vortheil eines durch die Heroen der Inſtrumentalmuſik reich be— 
fruchteten Muſiklebens, welches auf alle Zweige der ausübenden 
Tonkunſt, und alſo auch ſpeziell auf das Violoncellſpiel belebend und 
fördernd einwirkte. Wenn nun auch dieſer Einfluß nicht auf Wien 
allein beſchränkt blieb, da die Werke jener genialen Männer nach ihrer 
Veröffentlichung allmählig in immer weitere Kreiſe drangen, ſo zogen 
doch die Wiener Muſiker zunächſt den Gewinn davon. Sie ſaßen an 
der Quelle, und hatten daher Gelegenheit, die Schöpfungen der ton— 
angebenden Meiſter aus erſter Hand kennen zu lernen und zu ſtudi— 
ren. Es ſei nur an die Schuppanzigh'ſche Kunſtgenoſſenſchaft erinnert, 
welche die Quartette Beethoven's einübte und aufführte, bevor ſie ver- 
öffentlicht wurden. Das Violoncell war dabei, namentlich zu Ende 
des vorigen und zu Anfang des gegenwärtigen Jahrhunderts, durch 
Anton Kraft und weiterhin durch Joſeph Linke vertreten. Für den 
erſteren komponirte Beethoven die Celloſtimme des Tripelkonzertes 
op. 56). Auch die Sonaten op. 5, 69 und 102 des Meiſters 
kommen hier als wichtige Werke der Violoncell-Literatur in Betracht. 

Anton Kraft, von Beethoven ſcherzweiſe „die alte Kraft“ 
genannt, wurde am 30. Dezember 1752 in dem böhmiſchen Städt- 
chen Rokitzan geboren, und bezog nach vollendetem Schulbeſuch die 


— 155 — 


Wiener Univerſität zum Studium der Rechtswiſſenſchaft. Dort 
gerieth er indeſſen bald in das muſikaliſche Treiben, und da er das 
Violoncellſpiel ſchon im elterlichen Hauſe fleißig geübt, und bedeu— 
tende Fertigkeit darin erlangt hatte, ſo wurde es ihm nicht ſchwer, 
Anſtellung in der kaiſerl. Hofkapelle zu finden. Joſeph Haydn, dem 
er als tüchtig empfohlen worden war, beſtimmte ihn 1778 zum Über— 
tritt in die Kapelle des Fürſten Eſterhazy. Als aber dieſer Kunſt— 
mäcen Ende September 1790 ſtarb, löſte ſich die Kapelle auf, und 
Kraft kehrte wieder nach Wien zurück, wo im Jahre 1793 mit Hin— 
zuziehung ſeiner Perſon das Schuppanzigh'ſche Streichquartett ge— 
gründet wurde, welches an jedem Freitag Vormittags im Hauſe des 
Fürſten Lichnowsky muſizirte. Seine eigentliche Thätigkeit hatte 
Kraft jedoch bis 1795 in der Kapelle des Fürſten Graſſalkowitz und 
weiterhin in derjenigen des Fürſten Lobkowitz. Am 28. Auguſt 1820 
ſtarb er in Wien. 

Von den Kompoſitionen Kraft's wurden durch den Druck ver— 
öffentlicht: ſechs Sonaten für Violoncell mit Baß, op. 1 und 2, 
drei konzertirende Duos für Violine und Violoncell, op. 3, ein 
Violoncellkonzert mit Orcheſter, op. 4, zwei Duos für zwei Violon— 
celle, op. 5 und 6, und ein Divertiſſement mit Baß. 

Unter Kraft's Schülern ſind deſſen Sohn Nikolaus, und Birn— 
bach zu erwähnen. 

Heinrich Auguſt Birnbach, geb. 1782 zu Breslau, ging 
1792 nach Berlin und erlernte dort das Klavier- und Violoncellſpiel. 
Das Jahr 1802 führte ihn nach Wien, wo er den Unterricht Kraft's 
genoß und im Opernorcheſter angeſtellt wurde. Zwei Jahre ſpäter 
engagirte ihn der Fürſt Lubomirski in Galizien für ſeine Kapelle. 
1806 kehrte er aber nach Wien zurück, und 1812 nahm er ein En— 
gagement als erſter Violoncelliſt am Peſter Theater an. Von 1822 
bis 1824 hielt er ſich wieder in Wien auf, beſchäftigte ſich eifrig mit 
der von einem gewiſſen Stauffer erfundenen „Chitarra col' arco“, 
ſchrieb ein Konzert für dieſelbe und ſpielte daſſelbe auch in öffentlicher 
Verſammlung. Im Jahre 1825 endlich erhielt er eine Anſtellung in 
der Berliner Hofkapelle. Derſelben ſcheint er bis zu ſeinem Tode 
angehört zu haben. 
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Nikolaus Kraft, geb. zu Eſterhaz in Ungarn am 14. Des 
zember 1778, begann die Muſikübung in ſeinem vierten Jahr auf 
einer großen, nach Art des Violoncells von ihm gehandhabten 
Bratſche. Nach zwei weiteren Jahren ließ er ſich vor dem Fürſten 
Eſterhazy mit einem Soloſtück hören, welches ſein Vater zu dieſem 
Zweck eigens für ihn geſchrieben hatte. Mit acht Jahren begab 
er ſich in Begleitung ſeines Vaters auf Reiſen, und konzertirte 
beifällig in Wien, Preßburg, Dresden und Berlin. Nach ſeiner 
Heimkehr ſuchte der junge Kraft die Lücken ſeiner bis dahin ver— 
nachläſſigten wiſſenſchaftlichen Bildung auszufüllen, worüber fünf 
Jahre hingingen. Während dieſer Zeit beſchäftigte er ſich mit ſeinem 
Inſtrument nur zur Erholung. 1796 trat er mit ſeinem Vater in 
die Lobkowitz'ſche Kapelle. Dieſer Fürſt, welcher ſich lebhaft für den 
Jüngling intereſſirte, und den Wunſch hegte, daß er ſich noch weiter 
in ſeiner Kunſt ausbilden ſollte, gewährte ihm die Mittel, bei Louis 
Duport in Berlin einen Kurſus durchzumachen. Dies geſchah im 
Jahre 1801. Danach beſuchte er Holland, um ſich dort hören zu 
laſſen. Fürſt Eſterhazy verlangte indeſſen ſeine ſchleunige Heimkehr, 
ſo daß er die begonnene Kunſtreiſe nicht weiter fortſetzen konnte. 
Auf dem Heimweg trat er in Leipzig, Dresden und Prag auf, überall 
Enthuſiasmus durch ſeine Leiſtungen erregend. 

Nikolaus Kraft wurde im Jahre 1809 als Solocelliſt für die 
kaiſerl. Oper engagirt, blieb aber dabei in ſeinem Verhältnis zum 
Fürſten Lobkowitz, welcher ihm eine lebenslängliche Rente unter der 
Bedingung offerirte, daß er ſich ohne ſeine Erlaubnis nirgend 
anderswo hören laſſen dürfe, als in ſeinem Palais. Indeſſen kam 
es nicht dazu, weil der Fürſt vom Jahre 181 ab in die ernſtlichſten 
Geldverlegenheiten gerieth, und überdies die freie Dispoſition über 
ſein zerrüttetes Vermögen verlor. Kraft wurde aber dafür ander— 
weitig entſchädigt. Bei dem Wiener Fürſtenkongreß des Jahres 1814 
nämlich, ſpielte er vor den in Wien verſammelten gekrönten Häuptern, 
und der König von Würtemberg fand ſo großes Gefallen an ſeinen 
Leiſtungen, daß er ihn zu ſeinem Kammervirtuoſen ernannte. Er 
ſiedelte nun nach Stuttgart über und unternahm von dort aus 1818 
eine Reiſe an den Rhein, die er bis nach Hamburg ausdehnte. Hier 
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lernte er Bernhard Romberg kennen, der ihm alle Anerkennung zu 
Theil werden ließ, und dies dadurch bekundete, daß er mit ihm, als 
er 1820 Stuttgart beſuchte, öffentlich ein Doppelkonzert vortrug. 

Im Jahre 1824 verwundete Kraft ſich den Zeigefinger der 
rechten Hand, wodurch er nach vergeblichen Heilverſuchen genöthigt 
war, in den Ruheſtand zu treten. Er verzehrte ſeine Penſion in 
Stuttgart, wo er auch am 18. Mai 1853) ſtarb. 

An Kompoſitionen für ſein Inſtrument lieferte Kraft vier Kon— 
zerte, neun Duos, von denen drei als Divertiſſements bezeichnet 
ſind, eine Polonaiſe, einen Bolero, eine „Scene pastorale“, ein 
„Rondo à la chasse“, und zwei „Fantaſien“, deren eine über Frei— 
ſchütz-Themen geſetzt iſt. Auch Nikolaus Kraft hatte einen Sohn, 
mit Vornamen Friedrich, den er gleichfalls zu einem geſchickten 
Celliſten heranbildete. Derſelbe wurde am 12. Februar 1807 in 
Wien geboren, und gehörte als Kammermuſikus der Stuttgarter 
Kapelle an. Sonſt iſt über ihn nichts weiter bekannt geworden. 

Neben Anton Kraft, dem Großvater Friedrich's, war eine Reihe 
von Jahren als ausgezeichneter Quartettſpieler der ſchon genannte 
Violoncelliſt Joſeph Linke in Wien thätig. Er wurde am 8. Juni 
1783 in dem ſchleſiſchen Orte Trachenberg geboren, erhielt den erſten 
Unterricht von ſeinem Vater und ſetzte nach deſſen Tode ſeine übungen 
bei einem gewiſſen Oswald fort. Im zwölften Lebensjahre kam er 
zu den Breslauer Dominikanern; dort waren ſeine Lehrer im Cello— 
ſpiel Loſe und Flemming; in der Theorie unterrichtete ihn der Orga— 
niſt Haniſch. Loſe war Mitglied des Theaterorcheſters, und als er 
aus dieſem ausſchied, trat Linke an ſeine Stelle. Doch blieb er in 
derſelben nur bis 1808, da er ſich dann nach Wien wandte. Hier 
wurde er alsbald von Schuppanzigh für das gräflich Raſoumowsky— 
ſche Hausquartett gewonnen, welches bis zum Jahre 1816 beſtand. 
Nach Auflöſung dieſes Vereins wurde Linke von der gräflich Erdödi— 
ſchen Familie nach Kroatien gezogen. Doch ſchon zwei Jahre ſpäter 
erſchien er wieder in der Donauſtadt, um als Solocelliſt beim 
Theater an der Wien mitzuwirken. Dreizehn Jahre ſpäter erhielt 
er in gleicher Eigenſchaft Anſtellung an der kaiſerl. Hofoper. Sein 
Tod erfolgte am 26. März 1837. 
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Linke's gedruckte Cellokompoſitionen beſtehen in einem Konzert, 
drei Heften Variationen, einer Polonaiſe, einem „Rondoletto“, und 
in „Capricen“ über Roſſini'ſche Themen. 

Während der alte Kraft und Linke, welchen Beethoven gleich— 
falls hochſchätzte, in Wien vorzugsweiſe den gediegenen artiſtiſchen 
Standpunkt vertraten, repräſentirte dort 

Joſeph Merk hauptſächlich die virtuoſe Seite des Violoncell— 
ſpiels. Dieſer Künſtler, geb. am 18. Januar 1795 zu Wien, wel— 
cher urſprünglich Geiger werden ſollte und auf der Violine bereits in 
jungen Jahren weit vorgeſchritten war, hatte das Mißgeſchick, von 
einem Hunde ſo ſehr gebiſſen zu werden, daß er den linken Arm, auch 
nach der Heilung, nicht mehr in die für das Violinſpiel erforderliche 
Lage zu bringen vermochte. Er griff daher zum Violoncell, auf wel— 
chem er von Philipp Schindlöcker!) unterrichtet wurde. Unter der 
Leitung deſſelben machte Merk ſo ſchnelle Fortſchritte, daß er ſchon 
nach Ablauf eines Jahres bei einem ungariſchen Magnaten als 
Quartettſpieler engagirt wurde. Er blieb in dieſer Stellung zwei 
Jahre, worauf er die öſterreichiſchen Länder bereiſte, um ſich in wei— 
teren Kreiſen bekannt zu machen. 1816 fand er Anſtellung als erſter 
Violoncelliſt der Hofoper zu Wien. Drei Jahre ſpäter trat er in die 
kaiſerl. Kapelle und 1821 wurde ihm am Wiener Konſervatorium, 
welches weiterhin in Betreff des Inſtrumentenſpiels Wichtigkeit er— 
langte, die Lehrthätigkeit für das Violoncell übertragen. Letzteres 
Amt verſah er bis 1848. 1834 ernannte ihn der Kaiſer zu ſeinem 
Kammervirtuoſen. Bald darauf unternahm er eine ausgedehntere 
Kunſtreiſe, beſuchte Prag, Dresden, Leipzig, Braunſchweig, Han— 
nover, Hamburg und begab ſich von letzterer Stadt nach London. 

In Wien erfreute ſich Merk großer Beliebtheit. Er war, ſo 
berichtet E. Hanslick in ſeiner Geſchichte der Wiener Konzertmuſik 
S. 245), als „fleißiger Concertgeber unermüdlich und ſtets von der 
Sympathie des Publikums getragen. Er concertirte häufig gemein— 
ſam mit Mayſeder, ſpielte mit Vorliebe deſſen Compoſitionen und 
konnte füglich der Mayſeder des Violoncells heißen ...... Merk 
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wirkte auch als Celliſt in Böhm's Quartettproduktionen. Als Vir— 
tuoſe hatte er bald ſowohl Linke als Friedrich Wranitzky überflügelt. 
Letzterer ſein Sohn des Violiniſten und Kapellmeiſters Anton Wra— 
nitzky) nahm unter den Wiener Celliſten jener Epoche gleichfalls eine 
geachtete Stellung ein und ſpielte gegen die zwanziger Jahre häufig 
Duos mit ſeinem Bruder, dem Geiger Anton W., in Concerten.“ 

Merk ſtarb in Wien am 16. Juli 1852. Von ſeinen Violon— 
cellſätzen wurden gedruckt: 1 Konzert, 1 Konzertino, 1 Adagio und 
Rondo, 1 Polonaiſe, 4 Hefte Variationen, „Vingt Exereises“ 
(op. 11) und ſechs Etüden (op. 20). Ehedem wurden dieſe Kom— 
poſitionen viel geſpielt, doch ſind ſie im Laufe der Zeit allmählich 
aus der Mode gekommen, wie die meiſten anderen Celloſachen jener 
Periode. 

Unter Merk's zahlreichen Schülern ſind die namhafteſten: 
Böhm, Träg, Marx und der Holländer Franco-Mendes. 

Karl Leopold Böhm, geb. am 4. November 1806 zu Wien, 
genoß den Unterricht Merk's im dortigen Konſervatorium. Nach: 
einander war er dann Orcheſtermitglied des Joſephſtädtiſchen 
Theaters und des Theaters a. d. Wien. Im September des Jahres 
1824 ging er nach Donaueſchingen, wohin er als Kapelliſt des Für— 
ſten von Fürſtenberg berufen war. Von dort unternahm er erfolg— 
reiche Kunſtreiſen nach der Schweiz und Deutſchland. Als im Auguſt 
1849 die Donaueſchinger Kapelle aufgelöſt wurde, begab er ſich nach 
Straßburg und trat in das Theaterorcheſter, unternahm auch einen 
Konzertausflug nach Vichy. Zu Anfang 1851 berief der kunſtliebende 
Fürſt von Fürſtenberg wieder einige Mitglieder ſeiner früheren Ka— 
pelle, um ſich eine kleine Kammermuſik einzurichten. Unter denſelben 
befand ſich auch Böhm, der nun ſeine Künſtlerlaufbahn in Donaue— 
ſchingen beſchloß. Von ſeinen Cellokompoſitionen veröffentlichte er 
ein Konzert, Duos, Fantaſien, Variationen, Polonaiſen und andere 
kleinere Stücke. 

Anton Träg, ein Sohn des Wiener Tonſetzers Andreas 
Zräg. wurde 1818 zu Schwechat bei Wien geboren, begann mit dem 
Muſikunterricht im ſechſten Jahr und beſuchte weiterhin als Schüler 
Merk's das Wiener Konſervatorium. Am 28. Februar 1815 wurde 
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er für das Prager Konjervatorium als Lehrer des Celloſpiels engagirt. 
Zehn Jahre ſpäter gab er aber dieſe Stellung wieder auf und kehrte 
nach Wien zurück, wo er am 7. Juli 1860 ſtarb. Mit beſonderer 
Vorliebe widmete Träg ſich der klaſſiſchen Muſik. Reichliche Ge— 
legenheit, ſich darin zu bethätigen, wurde ihm im Clam' chen Palais 
zu Theil. 

Von ſeinen Schülern zeichnete ſich Heinrich Röver aus, der 
am 27. Mai 1827 zu Wien geboren wurde. Röver gehört zu den— 
jenigen Violoncelliſten, welche anfangs Violinſpieler waren. Erſt 
mit achtzehn Jahren entſchied er ſich für das Violoncell. Fetis ſagt 
von ihm, er ſei um 186 der geſchickteſte Vertreter ſeines Inſtru— 
mentes in Wien geweſen. Von ſeinen Kompoſitionen ſind anzufüh— 
ren: Idylle, op. 1, Mazurka, op. S und „Serenade du Savoyard“, 
op. 11. Röver ſtarb 1876. 

Joſeph M. Marx, geb. 1792 zu Würzburg, wo er auch 
ſeine muſikaliſche Ausbildung erhielt, begann ſeine künſtleriſche Lauf— 
bahn als Mitglied des Theaterorcheſters in Frankfurt a. Main, von 
wo er nach Wien ging, um dort unter Merk zu ſtudiren. Weiterhin 
wirkte er in der Stuttgarter Kapelle, bis er als erſter Violoncelliſt 
nach Karlsruhe berufen wurde. Zuletzt fungirte er hier als Muſik— 
direktor. In dieſer Stellung ſtarb er am 11. November 1836. 
Seine Tochter Pauline machte in den dreißiger und vierziger Jahren 
Aufſehen als Bühnenſängerin. 

Über Franco-Mendes ſ. die Celloſpieler Hollands. 

Zu den beſten Wiener Violoncelliſten um die Mitte unſeres 
Jahrhunderts gehörte Karl Schleſinger, geb. am 19. Auguſt 
1813. Urſprünglich war die Violine ſein Inſtrument. Nach drei 
Jahren widmete er ſich aber dem Violoncell. Wer ſein Lehrer auf 
demſelben war, iſt nicht bekannt. 1838 wurde er als Solocelliſt an 
das Peſter Nationaltheater berufen. Dieſe Stellung gab er 1846 
auf, da ſich für ihn Gelegenheit fand, in gleicher Eigenſchaft beim 
kaiſerl. Opernorcheſter in Wien anzukommen. 1862 wurde ihm auch 
das Amt des Cellolehrers am dortigen Konſervatorium übertragen. 

Bemerkenswerthe Schüler Schleſinger's ſind: Udel, Sulzer, 
Hummer und Hegyeſi. 
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Karl Udel, geb. am 6. Februar 1844 zu Warasdin in 
Kroatien, wurde ſchon frühzeitig von ſeinem Vater, welcher Kapell— 
meiſter war, zur Muſik angeleitet, und ging im September 1859 
zum Beſuch des Konſervatoriums nach Wien. Zunächſt beſchäftigte 
er ſich hier unter Leitung des Profeſſors Karl Heißler mit dem 
Violinſpiel. Nach Jahresfriſt ging er aber zum Violoncell über und 
genoß fünf Jahre hindurch den Unterricht Schleſinger's. 1867 über— 
nahm er bei der Oper in Peſt die Celliſtenſtelle am erſten Pult; ein 
Jahr ſpäter kehrte er aber wieder nach Wien zurück und wurde dort 
1869 für das Orcheſter des neuen Opernhauſes engagirt. Nach und 
nach rückte er in ſeiner Stellung auf und im Mai 1876 trat er im 
Konſervatorium als ſtellvertretender Lehrer für Röver ein, deſſen 
amtliche Obliegenheiten dann Hilpert für ein Jahr verſah. Nach dem 
Rücktritt dieſes Künſtlers wählte man wieder Udel zum Erſatz— 
mann. 1878 wurde der Cellounterricht am Konſervatorium zwiſchen 
ihm und Hummer getheilt, welcher inzwiſchen zum erſten Solo— 
celliſten der kaiſerl. Hofkapelle ernannt worden war. Hummer erhielt 
die drei oberen und Udel die drei unteren Klaſſen. Nach dreijähriger 
Thätigkeit erlangte letzterer den Profeſſortitel. Eines Handleidens 
halber mußte Udel ſeine Stellung als Mitglied des Operntheaters 
aufgeben, wie er denn auch ſeitdem nicht mehr öffentlich ſpielt. Er 
lebt nun gänzlich dem pädagogiſchen Beruf. 

Joſeph Sulzer, geb. am 11. Februar 1850 zu Wien, ab— 
ſolvirte 1869 das dortige Konſervatorium als einer der beſten 
Schüler Schleſinger's, und wurde hierauf als Solocelliſt für die 
italieniſche Oper und als Lehrer am Konſervatorium in Bukareſt en— 
gagirt. Dort blieb er vier Jahre. 1875 erhielt Sulzer Anſtellung 
im Orcheſter des Wiener Hofoperntheaters. Kränklichkeit, die er 
ſich durch Überanſtrengung zugezogen, zwang ihn aber, ſich nach drei 
Jahren von der Thätigkeit im Orcheſter zurückzuziehen. Wieder ge— 
neſen, arbeitete er an ſeiner Vervollkommnung weiter, wobei ihm 
der freundſchaftliche Rath Popper's zu Statten kam, und 1880 
wurde er als Soloſpieler an die kaiſerl. Hofoper berufen. Da— 
neben konzertirte und unterrichtete er. Dem Hellmesberger'ſchen 
Quartett gehörte er von 1882 bis 1885 an. Sulzer gab mehrere 
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Kompoſitionen und Bearbeitungen für Violoncell bei Breitkopf und 
Härtel, D. Rahter und Cranz heraus. 

Reinhold Hummer, geb. am 7. Oktober 1855 zu Linz 
a. d. Donau, begann ſeine Laufbahn in Wien, wo er erzogen 
wurde, frühzeitig mit dem Violinſpiel, welches er ſechs Jahre 
hindurch ſehr eifrig betrieb. Dann erwachte in ihm der lebhafte 
Wunſch, das Violoncell zu erlernen. Sofort begann er das Studium 
dieſes Inſtrumentes auf dem Wiener Konſervatorium unter Schle— 
ſinger's Führerſchaft. Als Schleſinger geſtorben war, wurde 
H. Röver Hummer's Lehrer. Im Ganzen beſuchte er das Konſerva— 
torium vier Jahre. Seine Fortſchritte waren ſo rapid, daß er ſeinen 
Mitſchülern durch einſtimmige Zuerkennung des erſten Preiſes vor— 
gezogen wurde. Nachdem er die Kunſtanſtalt, welcher er ſeine Aus— 
bildung verdankte, verlaſſen hatte, erhielt er ſogleich eine Anſtellung 
im Opernorcheſter, dem er ſeit dem 1. Januar 1873 angehört. Vier 
Jahre ſpäter wurde er als Lehrer an das Konſervatorium, und 1878 
als erſter Solocelliſt in die k. k. Hofkapelle berufen. Auch erhielt er 
den Profeſſortitel. Außer ſeiner amtlichen Thätigkeit wirkte der ſehr 
beliebte Künſtler ſowohl in Wien wie auch auswärts als Konzert— 
und Quartettſpieler. 

In Betreff Hegyeſi's iſt auf die ungariſchen Violoncelliſten zu 
verweiſen. 

Als ein älterer Zögling des Wiener Konſervatoriums (1835 
bis 1839) iſt noch Joſeph Huber, geb. gegen 1816 in Wien, zu 
erwähnen. Derſelbe ließ ſich nach Fétis' Angabe während der Jahre 
1836 und 37 in den Konſervatoriums-Konzerten hören. Von feinen 
Violoncellkompoſitionen erſchienen mehrere in Wien. 


Eine Reihe trefflicher deutſcher Celliſten ging aus dem, im 
Jahre 1811 eröffneten Prager Konſervatorium hervor. An demſelben 
war von 1822 ab als Violoncelllehrer Johann Nepomuk 
Hüttner thätig, welcher am 1. Januar 1793 geboren wurde. 
Seine Studien machte er bei J. Zimmermann. Nach Abſolvirung 
derſelben wirkte Hüttner zunächſt im Orcheſter des Peſter Theaters 
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mit. Zwei Jahre ſpäter ging er nach Lemberg. Von dort aus unter— 
nahm er 1820 eine Kunſtreiſe in Polen und Rußland, worauf er 
ans Prager Konſervatorium berufen wurde. Zugleich übertrug 
man ihm die Stelle des erſten Celliſten am dortigen Theater. Sein 
Spiel zeichnete ſich durch bedeutende Gewandtheit und delikaten Ton 
aus. Im Adagio war ſein Vortrag ſeelenvoll. Beſonders geſchätzt 
wurde Hüttner als Quartettſpieler. 

Einen vorzüglichen Celliſten bildete Hüttner in ſeinem Schüler 
Franz Hegenbarth, geb. am 10. Mai 1818 zu Gersdorf in 
Böhmen. Am 1. Mai 1831 trat er ins Prager Konſervatorium 
und beſuchte daſſelbe bis zum 16. Mai 1837. Die Mittel zu ſeiner 
künſtleriſchen Ausbildung gewährte ihm der Fürſt Kinsky. Im Mai 
1865 wurde Hegenbarth das Lehramt am Konſervatorium zu Prag 
übertragen, welches bis dahin von Moritz Wagner, dem Amtsnach— 
folger Goltermann's!) verwaltet worden war. Er widmete ſich dem— 
ſelben bis zu ſeinem am 20. Dezember 1887 erfolgten Tode. 

Außer mehreren Kompoſitionen ſchrieb Hegenbarth auch eine 
Violoncellſchule, doch iſt nichts von alledem veröffentlicht. Unter 
ſeinen Zöglingen zeichneten ſich aus: Lang, Grünfeld und Wihan. 

Anton Lang, geb. am 10. November 1850 in Karlsbad, 
trieb vom zehnten Jahre an Klavier- und Violinſpiel, entſchied ſich 
aber mit dreizehn Jahren für das Violoncell. 1865 wurde er Hegen— 
barth's Schüler im Prager Konſervatorium. Nachdem die Lehrzeit 
vorüber war, wirkte Lang als Soloſpieler in verſchiedenen Konzert— 
orcheſtern mit. Seit 1877 gehört er der großherzogl. Kapelle in 
Schwerin als erſter Celliſt mit dem Titel eines Kammervirtuoſen an. 

Heinrich Grünfeld, geb. am 21. April 1855 in Prag, 
beſuchte das dortige Konſervatorium, und genoß auf demſelben 
Hegenbarth's Unterricht. 1873 wurde er Solocelliſt an der komiſchen 
Oper in Wien. Dieſe Stellung bekleidete er zwei Jahre. 1876 
wandte er ſich nach Berlin. Dort iſt er als Lehrer ſeines Inſtru— 
mentes thätig. Von Zeit zu Zeit unternahm er mit ſeinem Bruder 
Alfred erfolgreiche Konzertreiſen in Deutſchland, Rußland und 


1) S. denſ. S. 136 d. Bl. 
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Oſterreich. Überall fand fein ſchöner Ton und fein geſchmackvoller 
Vortrag Anerkennung. 1887 erhielt er den Titel als königl. preußi— 
ſcher Hofſoliſt. 

Hans Wihan, geb. am 5. Juni 1855 zu Politz in Böhmen, 
iſt gleichfalls Zögling des Prager Konſervatoriums, welches er von 
1568 bis 1873 beſuchte. Nach Abſolvirung deſſelben ſtudirte er noch 
zeitweilig unter Davidow's Leitung. Seine vorzüglichen Leiſtungen 
verſchafften ihm die Stellung eines erſten Solocelliſten in der 
Münchener Hofkapelle, die er acht Jahre mit Ehren verſah. Im 
Frühjahr 1888 wurde er als Nachfolger ſeines Lehrers Hegenbarth 
zum Profeſſor des Violoncellſpiels am Prager Konſervatorium 
ernannt. 

Ferner iſt als Schüler Hüttner's Selmar Bagge, geb. am 
30. Juni 1823 in Koburg !), zu nennen. Er erhielt ſeine künſtle— 
riſche Ausbildung vom Jahre 1837 ab im Prager Konſervatorium, 
und wurde 1853, nachdem er noch einen Kompoſitionskurſus bei 
Simon Sechter durchgemacht, Lehrer der Theorie am Wiener Konjer- 
vatorium. Aus dieſer Stellung ſchied er im Jahre 1855 aus, und 
war von da ab hauptſächlich literariſch thätig, bis er 1868 nach 
Baſel als Direktor der dortigen Muſikſchule berufen wurde. 

Unter Hüttner's Zöglingen befindet ſich auch ein kunſtgeübter 
Dilettant. Es iſt Joſeph Edler von Portheim, geb. am 6. Januar 
1817 zu Prag. Derſelbe hat ſich lange Jahre um das Muſikleben 
ſeiner Vaterſtadt durch die eifrige Pflege der Kammermuſik nicht nur 
in ſeinem gaſtfreien, von einheimiſchen und auswärtigen Künſtlern 
vielbeſuchten Hauſe, ſondern auch außerhalb deſſelben verdient ge— 
macht. Seit Gründung des Prager Kammermuſikvereins (1876) 
ſteht er an der Spitze dieſes Unternehmens, dem er unabläſſig ſeine 
Fürſorge widmet. 

Drei weitere, an dieſer Stelle noch zu berückſichtigende Schüler 
des Prager Konſervatoriums ſind: Ebert, Cabiſius und Pop— 
per. Sie genoſſen ſämmtlich den Cellounterricht Joh. Auguſt 


1, Fetis giebt irrthümlich an, daß Bagge gegen 1815 in Böhmen geboren 
wurde. 


Jul. Goltermann’s!), welcher von 1850—1862 als Nach— 
folger Träg's Lehrer an der genannten Kunſtanſtalt war. (S. 
S. 136 d. Bl.) 

Ludwig Ebert, geb. am 13. April 1834 zu Schloß Kladrau 
in Böhmen, begann frühzeitig im Hauſe ſeines Vaters, welcher 
fürſtl. Windiſchgrätz'ſcher Rentmeiſter war, ſeine Muſikübungen, 
und wurde 1846 nach Prag zum Beſuch des dortigen Konſerva— 
toriums geſchickt. Anfänglich genoß er den Unterricht Träg's. Als 
dieſer aber nach Wien ging, ſtudirte Ebert noch zwei Jahre unter 
Goltermann's Leitung. Vom Herbſt 1852 bis Oſtern 1854 war 
er dann Celliſt an der Oper in Temesvar, worauf er als erſter Ver— 
treter ſeines Inſtrumentes für die Oldenburger Hofkapelle engagirt 
wurde, in der er bis zum Jahre 1874 wirkte. Vom Großherzog 
durch Verleihung des Konzertmeiſtertitels ausgezeichnet, folgte Ebert 
in demſelben Jahr noch dem an ihn ergangenen Ruf als erſter Celliſt 
des Kölner Gürzenich-Orcheſters und als Lehrer des Konſervatoriums 
der rheiniſchen Metropole. In dieſer Stellung blieb er bis zum 
1. April 1888. Gegenwärtig lebt Ebert in Wiesbaden, wo er ſich 
der Lehrthätigkeit widmet. An Kompoſitionen veröffentlichte er 
„Vier Stücke“ für Violoncell und Klavier in Form einer Sonate 
(op. 3) und drei Charakterſtücke (op. 7). 

Julius Cabiſius, geb. am 15. Oktober 1841 zu Halle an 
der Saale, erhielt den erſten Unterricht von ſeinem Vater. Während 
der Jahre 1855—61 ſtudirte er unter Goltermann auf dem Prager 
Konſervatorium. Hierauf war er Mitglied der Hofkapellen zu 
Löwenberg und Meiningen. Von letzterem Orte wurde er 1877 als 
erſter Violoncelliſt in die königl. Kapelle zu Stuttgart berufen. 

David Popper, geb. am 18. Juni 1845 oder 1846 in Prag, 
erwarb ſich, nachdem er das Konſervatorium feiner Vaterſtadt abſol— 
virt hatte, auf ſeinen Kunſtreiſen, die im Jahre 1863 ihren Anfang 
nahmen, bald einen bedeutenden Ruf als vorzüglicher, virtuoſiſch 
gebildeter Soloſpieler. Sehr gefeiert wurde er 1865 auf dem Karls— 

1) Nicht zu verwechſeln mit dem ſpäter zu erwähnenden Georg Eduard 
Goltermann. 
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ruher Muſikfeſt, und 1867 in Wien, wo er von 1868 an als erſter 
Celliſt bei der kaiſerlichen Oper engagirt wurde. 1873 gab er dieſe 
Poſition auf, um mit ſeiner Gattin, der berühmten Klaviervirtuoſin 
Sophie Menter, Konzerttouren zu unternehmen, die ihn nach 
Deutſchland, Frankreich, England und Rußland führten. Gegen— 
wärtig iſt er Lehrer am Konſervatorium zu Peſt. Popper's Spiel 
zeichnet ſich durch höchſt ſaubere und äußerſt gewandte Technik, ſowie 
durch feinſinnige und graziöſe Vortragsweiſe aus. An Cellokompo— 
ſitionen veröffentlichte er zwei Konzerte (op. S und 24), zwei 
Suitenwerke (op. 16 und 50), ſowie eine anſehliche Reihe von 
kleineren Salonſtücken, die ſich großer Beliebtheit bei den Celliſten 
erfreuen. 

In Berlin fand, wie wir ſahen, eine Beeinfluſſung von Seiten 
Frankreichs durch die Gebrüder Dupert!) ſtatt. Doch wurde die— 
ſelbe infolge der politiſchen Ereigniſſe der Jahre 1806 und 1807, 
unter denen Preußen ſo ſehr zu leiden hatte, wieder nahezu gänzlich 
paralyſirt, zumal Louis Duport bei Ausbruch des von Napoleon 
Bonaparte heraufbeſchworenen Krieges 1806) nach Frankreich zu— 
rückkehrte, und ſein älterer Bruder, welcher ſich bei ſeinem vorge- 
rückten Alter ohnehin nicht mehr viel mit dem Celloſpiel befaßt haben 
dürfte, zu derſelben Zeit in den Ruheſtand trat. Dennoch iſt es 
möglich, und ſogar wahrſcheinlich, daß der Violoncelliſt 

Johann Friedrich Kelz, geboren am 11. April 1786 zu 
Berlin, wenn auch nicht gerade ſeiner regelmäßigen Lehre, ſo doch 
ſeiner gelegentlichen Berathung theilhaftig wurde?). 

Die erſten Lehrjahre brachte Kelz beim Stadtmuſikus Fuchs zu, 

1) Auch die beiden Mara Vater und Sohn hatten Bedeutung für das 
Violoncellſpiel in Berlin, doch nicht jo große, wie die Gebrüder Duport. Über 
den älteren und jüngeren Mara iſt das Erforderliche bei Beſprechung der böh— 
miſchen Violoncelliſten mitgetheilt. 

2) Fetis beſtreitet dies, indem er jagt: „Die deutſchen Biographen Kelz' 
behaupten, er Kelz ſei von Duport berathen worden, aber dies iſt ein Irrthum, 
denn zu dieſer Zeit um 1811) war Duport nicht mehr in Berlin.“ Dies könnte 
nur auf Louis D. bezegen werden, denn ſein Bruder blieb bis zum Tode in 
Preußens Hauptſtadt. 
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unter deſſen Anleitung er ſich mit beinahe allen Tonwerkzeugen be— 
ſchäftigte, von denen ihn am Meiſten das Violoncell anzog. Auf 
dieſem Inſtrument förderte ihn weiterhin ſein Onkel Ad. Friedrich 
Milke, welcher ſelbſt ein nicht übler Celliſt war. Derſelbe ſorgte 
auch für ſein Unterkommen in der Kapelle des Prinzen Friedrich 
Auguſt von Braunſchweig-Ols, der er von 1801 ab vier Jahre 
hindurch angehörte. Als dieſer Fürſt 1805 geſtorben war, kehrte 
Kelz nach Berlin zurück, und wurde 1811 zum königl. Kammer— 
muſiker ernannt. 1857 trat er in den Ruheſtand, und im Januar 
1862 ſtarb er. Als Lehrer ſeines Inſtrumentes ſoll er ſehr geſucht 
geweſen ſein. Seine Kompoſitionen, deren Zahl ſich angeblich auf 
ungefähr dreihundert beläuft, ſind oberflächlicher Art, und längſt der 
Vergeſſenheit anheimgefallen. 

Ungleich bedeutender als Kelz war im Violoncellſpiel Moritz 
Ganz, welcher im Jahre 1804 zu Mainz geboren wurde, und die 
Anfangsgründe der Muſik bei ſeinem Vater erlernte. Im Violoncell— 
ſpiel förderte ihn weiterhin der böhmiſche Celliſt Johann Stiastny, 
der ſich damals in Frankfurt a. M. aufhielt. Dann wirkte Ganz 
im Mainzer Orcheſter mit, bis er 1826 als erſter Violoncelliſt in 
die Berliner Kapelle berufen wurde. Während ſeiner dortigen 
künſtleriſchen Thätigkeit unternahm er in den Jahren 1833 und 
1837 Kunſtreiſen nach Paris und London. In Anerkennung ſeiner 
Leiſtungen erhielt er vom König von Preußen den Konzertmeiſter— 
titel. Sein Spiel, welches von gediegener Durchbildung zeugte, 
war künſtleriſch abgerundet, und machte einen in jeder Beziehung 
vortheilhaften Eindruck, ohne doch zu elektriſiren. Er ſtarb am 
22. Januar 1868. Seine Kompoſitionen ſind anſpruchslos und be— 
ſtehen in Konzerten, Duetten und Variationen. 

Unter den von Ganz ausgebildeten Schülern ſind die bemerkens— 
wertheſten: Rietz, Lotze, Gieſe und Klietz. 

Julius Rietz, geboren am 28. Dezember 1812 zu Berlin, 
hatte außer Ganz auch Bernhard Romberg für eine kurze Zeit zum 
Lehrer, und entwickelte ſich ſo raſch, daß er ſchon als ſechzehnjähriger 
Jüngling in das Orcheſter des Königsſtädtiſchen Theaters ſeiner 
Vaterſtadt eingereiht wurde. Sechs Jahre ſpäter wandte er ſich nach 
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Düſſeldorf, wirkte an dem dortigen, von Immermann geleiteten 
Theater neben Mendelsſohn als zweiter Dirigent, übernahm bei 
deſſen Rücktritt vom Theater die alleinige Leitung der Oper, und 
wurde 1836, als Mendelsſohn dem Ruf nach Leipzig folgte, auch 
ſtädtiſcher Muſikdirektor. Dieſes Amt bekleidete er bis 1847, in 
welchem Jahre er nach Leipzig überſiedelte, um als Kapellmeiſter am 
dortigen Theater zu wirken. In Leipzig wuchs ſeine Thätigkeit, da 
er nicht allein die Direktion der Singakademie, ſondern 1848 auch 
die Leitung der Gewandhauskonzerte und den Kompoſitionsunterricht 
am Konſervatorium übernahm, jo ſehr an, daß er ſich genöthigt ſah, 
das Celloſpiel mehr und mehr zu vernachläſſigen. Zwar betheiligte 
ſich Rietz während des Jahres 1849 noch mitwirkend an einzelnen 
der regelmäßigen Abonnements-Quartette des Gewandhauſes, doch 
trat er als Soloſpieler nicht mehr auf. In Dresden, wohin Rietz 
1860 als Hoffapellmeifter ging, ſtellte er das Celloſpiel faſt gänz— 
lich ein. Nur in Privatkreiſen ließ er noch dann und wann ſein 
Inſtrument erklingen, da ſeine Zeit durch die amtliche Thätigkeit, ſo— 
wie durch die ihm übertragene Leitung des Dresdener Konſerva— 
toriums, und durch die redaktionelle Thätigkeit bei den von Breitkopf 
und Härtel veranſtalteten Geſammtausgaben der Werke unſerer 
klaſſiſchen Tonmeiſter vollauf in Anſpruch genommen war. Inmitten 
ſeiner vielſeitigen künſtleriſchen Thätigkeit rief ihn am 12. September 
1877 der Tod ab. 

Rietz' Violoncellſpiel war von tüchtiger, einfach würdiger Art, 
und bewegte ſich durchaus innerhalb der Grenzen des gediegenen 
Muſikerthums. Seine Cellokompoſitionen beſtehen in zwei Konzerten 
und einer Fantaſie mit Orcheſterbegleitung. Letztere trug er am 
15. Februar 1844 im Gewandhauskonzert zu Leipzig vor. 

Wilhelm Lotze, geb. am 17. Januar 1817 zu Berlin, er: 
lernte die Anfangsgründe des Celloſpiels beim königl. Kammer— 
muſikus Töpfer 1865), und hatte dann noch Ganz zum Lehrer. 
1837 erhielt er die Anſtellung in der königl. Kapelle ſeiner Vater— 
ſtadt, und von 1838—1852 gehörte er zu dem vortrefflichen Zimmer— 
mann'ſchen Streichquartett. Lotze wurde 1872 penſionirt. 

Joſeph Gieſe, geb. am 24. November 1821 in Koblenz 
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am Rhein, unternahm, nachdem er den Ganz'ſchen Unterricht längere 
Zeit genoſſen, Kunſtreiſen durch Frankreich und die Schweiz, und 
ließ ſich dann in Haag nieder, wo er Lehrer an der königl. Muſik— 
ſchule und erſter Violoncelliſt am franzöſiſchen Theater wurde. Er 
hat zahlreiche Schüler gebildet. Unter dieſen ſei nur ſein Sohn 

/ Fritz Gieſe genannt, welcher am 2. Januar 1859 in Haag 
geboren wurde. Mit zehn Jahren war er ſo weit, daß er das zweite 
Konzert von Romberg öffentlich ſpielen konnte. Seine Studien 
vollendete er bei Grützmacher in Dresden und bei Jacquard in Paris. 
Nachdem er eine Kunſtreiſe durch Schweden und Dänemark gemacht 
hatte, war er ein Jahr Soliſt bei dem Amſterdamer Park-Orcheſter 
und trat dann als Mitglied in den Mendelsſohn-Ouintett-Klub von 
Boſton ein. Als Hauptſtütze dieſes Vereins war er längere Zeit bei 
den jährlichen Kunſtreiſen betheiligt, die derſelbe in Nordamerika und 
Auſtralien unternahm. Gegenwärtig lebt er als Soliſt in Boſton. 

Der vierte von den oben erwähnten Ganz'ſchen Schülern, 
Magnus Klietz, geb. am 29. April 1828 zu Altenkirchen auf der 
Inſel Rügen, begann ſeine Muſikerlaufbahn mit vierzehn Jahren 
als Lehrling bei dem Greifswalder Stadtmuſikdirektor Abel. Nach 
einjährigem Unterricht auf der Violine und verſchiedenen Holz-Blas— 
inſtrumenten wurde er zur Erlernung des Violoncells beſtimmt, 
welches er zu ſeinem Hauptinſtrument erwählte. 1848 ging er 
nach Berlin zum Konzertmeiſter Ganz, ſtudirte unter deſſen Leitung 
ein Jahr hindurch, und wählte darauf Hamburg zu ſeinem ſtändigen 
Aufenthaltsorte. 1850 wurde er, als Nachfolger Joh. Aug. Jul. 
Goltermann's, am Stadttheater als erſter Celliſt angeſtellt. In 
dieſer Poſition blieb er 17 Jahre, zugleich Unterricht ertheilend. 
Dann trat er in das Philharmoniſche Orcheſter ein, und wurde 
Mitbegründer des noch gegenwärtig in Hamburg beſtehenden Quar— 
tettvereins. 

Nächſtdem iſt als ein bemerkenswerther Berliner Violoncelliſt 
Julius Stahlknecht, geb. 17. März 1817 in Poſen, zu er— 
wähnen. Als ſeine Lehrer werden Drews und Wranitzki genannt. 
Ihre Unterrichtsmethode muß gut geweſen fein, denn ſchon mit 
21 Jahren (1838) war Stahlknecht ſo weit ausgebildet, daß er in 
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die königl. Kapelle zu Berlin aufgenommen wurde. Er unternahm 
weiterhin in Geſellſchaft feines Bruders Adolph, welcher ein reſpek— 
tabler Violinſpieler war, einige Konzertreiſen, und gab mit demſelben 
unter Hinzuziehung des Pianiſten Karl Albert Löſchhorn von 1844 
oder 1846 ab längere Jahre hindurch Trioſoiréen, die ſich großer 
Beliebtheit beim Berliner Publikum erfreuten. Nach Leopold Ganz' 
Tode rückte er mit dem Titel „Konzertmeiſter“ in deſſen Stelle ein. 
1881 wurde er penſionirt. Zum Amtsnachfolger hatte er den Cello⸗ 
virtuoſen Louis Lübeck. An Violoncellkompoſitionen veröffentlichte 
er: zwei Konzerte und außerdem einige kleinere Sätze, wie z. B. 
Divertiſſements (op. 3), eine Fankaſte op. 6), drei Stücke mit 
Klavier (op. S) und eine „Serenade espagnole“ op. 11). 

Einen vorzüglichen Celliſten bildete Stahlknecht in Albert 
Rüdel, welcher am 29. Februar 1840 zu Wittſtock (Kreis Oſt— 
priegniß) geboren wurde, wo fein Vater Stadtmuſikdirektor war. 
Während der Jahre 1859 —1867 machte er ſeine Studien in Berlin 
bei Stahlknecht. Am 1. Juni 1867 wurde er als königl. Kammer- 
muſikus angeſtellt, und im Jahre 1880 zum Solocellift der königl. 
Kapelle ernannt. Ofters genoß Rüdel von da ab die Ehre, zur Mit— 
wirkung in den Hofkonzerten herangezogen zu werden. Kaiſer Wil— 
helm I. liebte ſein Spiel und gab ihm dies wiederholt durch huldvolle 
Anſprachen zu erkennen. Als Kompoſitionen Rüdel's für Violoncell 
ſind zu verzeichnen: Romanze (B-dur), Elegie D-moll), Intro— 
duktion, Andante et Tempo di Valſe, vier Fantaſieſtücke als Konzert— 
ſatz, und viele kleine Salonſtücke für Schüler. Alle dieſe Erzeugniſſe 
haben Klavierbegleitung. 

Einen erneuten Aufſchwung erhielt das Violoncellſpiel in Berlin 
durch die am 1. Oktober 1869 erfolgte Eröffnung der unter 
Joachim's Leitung ſtehenden Abtheilung der königl. Hochſchule „für 
ausübende Tonkunſt“. Anfangs ertheilte der belgiſche Cellovirtuoſe 
Jules Deſwert den betreffenden Unterricht an dem genannten 
Inſtitut. Ihm folgte von 1873 — 1876 Wilhelm Müller in 
dieſer Funktion. Beide Männer waren aber zu kurze Zeit an der 
Kunſtanſtalt thätig, um bedeutende Reſultate zu Wege zu bringen. 
Dies wurde erſt durch die Anſtellung Hausmann's erreicht, welcher 
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jeit dem Jahre 1876 als Lehrer des Violoncellſpiels an der Berliner 
Hochſchule wirkt. 

Robert Hausmann, geb. am 13. Auguſt 1852 zu Rott— 
leberode am Harz, beſuchte das Gymnaſium in Braunſchweig, und 
genoß daſelbſt von 1861—1867 zugleich den Violoncellunterricht 
Theodor Müller's, der ihn ungemein förderte. Hierauf wurde er 
Eleve der Berliner Hochſchule für Muſik, und ſetzte in derſelben 
unter Leitung von Wilhelm Müller, dem Neffen des eben erwähnten 
Braunſchweiger Meiſters, ſein Studium etwa zwei Jahre hindurch 
weiter fort. Schließlich ging er zu Piatti, und machte bei dieſem 
in London und ſpäter auf feinem Landſitz zu Cadenabbia am Comer— 
See noch einen Kurſus durch. 

Kurz darauf nahm Hausmann ein Engagement beim Grafen 
Hochberg in Schleſien als Celliſt des von demſelben gebildeten 
Streichquartetts an, nach deſſen Auflöſung er 1876 zum zweiten 
Lehrer des Celloſpiels an der Berliner Hochſchule für Muſik ernannt 
wurde; drei Jahre ſpäter rückte er zum ordentlichen Lehrer auf, und 
übte von da ab das alleinige Lehramt in ſeinem Fache aus. 1884 
erhielt er in Anerkennung ſeiner verdienſtlichen Wirkſamkeit den 
Profeſſortitel. 

Hausmann gehört gegenwärtig zu den vorzüglichſten Repräſen— 
tanten ſeines Inſtrumentes. Er iſt aber nicht allein ein ausgezeich— 
neter Solo-, ſondern auch ein muſterhafter Quartettſpieler, was 
ſchon daraus hervorgeht, daß Joſ. Joachim ihn zu ſeinem ſtändigen 
Quartettgenoſſen erwählt hat. 

Von Hausmannks bis jetzt herangebildeten Schülern haben ſich 
in beſonderer Weiſe hervorgethan: Roth, Dechert, Prill, Koch und 
Lüdemann. 

Philipp Roth, geb. am 25. Oktober 1853 zu Tarnowitz in 
Oberſchleſien, beſchäftigte ſich im elterlichen Hauſe vom achten bis 
zum zwölften Jahre mit dem Violinſpiel, und ging dann erſt zum 
Violoncell über. Nachdem er daheim eine geraume Zeit mit ſeinen 
Brüdern dem Quartettſpiel obgelegen hatte, wurde er auf der Ber— 
liner Hochſchule für Muſik Wilhelm Müller's und weiterhin Ro— 
bert Hausmann's Zögling. Zugleich nahm er an den von Joachim 
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geleiteten Unterrichtsſtunden im Quartett- und Orcheſterſpiel Theil, 
betrieb auch das Kompoſitionsſtudium bei Wilh. Taubert und Wol— 
demar Bargiel. Seit achtzehn Jahren in Berlin anſäſſig, verließ 
er die Reichshauptſtadt nur, um Konzertreiſen zu machen, deren er 
noch eine vor drei Jahren nach Rußland unternahm. Hauptſächlich 
widmete er aber ſeine Kräfte der pädagogiſchen Wirkſamkeit. Roth 
iſt auch in ausgiebiger Weiſe für die Celloliteratur thätig geweſen. 
Außer einigen ſeiner Originalkompoſitionen veröffentlichte er eine 
große Reihe verſchiedenartiger beliebter Muſikſtücke im Arrangement 
für Violoncell und Klavier, ſowie eine Violoncellſchule nebſt einem 
„Führer durch die Violoncell-Literatur“, welch' letzterer auch ſeparat 
herausgekommen iſt !). Dieſes der Empfehlung werthe Verzeichnis 
ſoll bei erneuten Auflagen, die nicht lange auf ſich warten laſſen 
dürften, immer weiter fortgeführt und vervollſtändigt werden. 

Hugo Dechert, geb. am 16. September 1860 in Potſchappel 
bei Dresden, erhielt von ſeinem Vater, welcher Muſiker iſt, mit 
ſechs Jahren Anleitung im Violin-, und vom zehnten Jahre ab im 
Celloſpiel. Bis 1875 genoß er dann den Unterricht des Kammer— 
muſikers Heinrich Tietz in Dresden. Nun begann Dechert's prakti— 
ſche Wirkſamkeit. Zunächſt war er ein Jahr als erſter Celliſt beim 
Orcheſter des Belvedere auf der Brühl'ſchen Terraſſe in Dresden 
engagirt, und hierauf, nach einigen Konzertausflügen in Sachſen und 
Schleſien, auch bei einem Konzertorcheſter zu Warſchau. 1877 führte 
ſein Weg ihn nach Berlin. Dort hatte er das Glück, durch Erlang- 
ung eines Stipendiums, ſowie durch den Genuß des freien Unter— 
richts in der Hochſchule für Muſik, unter Leitung Rob. Hausmann's 
ſeine Studien fortzuſetzen und zu vollenden. Seit 1881 gehört er 
der königl. Kapelle zu Berlin an. Daneben iſt er als geſchätzter 
Konzert- und Quartettſpieler, ſowie als Lehrer thätig. 

Paul Prill, geb. am 1. Oktober 1860 zu Berlin, empfing 
von ſeinem Vater, einem königl. preuß. Militärkapellmeiſter, die erſte 
Anleitung, und zwar im Klavier- und Violinſpiel. Später übernahm 
der Muſikdirektor W. Handwerg den Klavier-, und der Kammer⸗ 
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muſiker W. Sturm den theoretiſchen Unterricht. Daneben befaßte 
ſich Prill noch mit der Erlernung des Cornet à piston bei ſeinem 
Vater. Erſt in ſeinem 17. Jahre, nachdem er mit ſeinen Geſchwiſtern 
unter Führung feines Vaters in Deutſchland und Rußland konzertirt 
hatte, ging ſein ſtets gehegter Wunſch, ſich dem Violoncellſpiel wid— 
men zu dürfen, in Erfüllung. Hierbei war ihm der Kammermuſiker 
Mahnecke behilflich, indem er ihm unentgeltlichen Unterricht ertheilte. 
In Zeit von neun Monaten ſchon war er jo weit auf dem Violoncell 
vorgeſchritten, daß er nach vorangegangenem Probeſpiel als Freiſchüler 
in die Hochſchule für Muſik aufgenommen wurde. Er beſuchte die— 
ſelbe vier Jahre hindurch, und trat dann in die ſogenannte, von 
W. Bargiel geleitete Meiſterklaſſe über, um ſich noch im theoreti— 
ſchen Fache zu vervollkommnen, genoß aber zugleich auch den Unter— 
richt Hausmann's weiter. Bald fand er Anſtellung als Solocellift 
in der Berliner Symphoniekapelle, ſowie im Orcheſter der italieniſchen 
Oper. Von Anfang September 1882 bis Ende April 1885 wirkte 
er als Solocelliſt im Bilſe'ſchen Orcheſter mit. Eine derartige 
Thätigkeit genügte ihm auf die Dauer nicht: er ſtrebte höher, und 
wünſchte ſich dem Direktionsfach zu widmen. Nachdem Bilſe ſein 
Orcheſter aufgelöſt hatte, fand er ein Engagement als Dirigent 
am Belle-Alliance-Theater in Berlin. Zeitweiſe fungirte er auch 
als Kapellmeiſter am dortigen Wallnertheater. Indeſſen hatte dieſe 
Thätigkeit nicht die gehoffte Folge, da keine Ausſicht auf eine künſt— 
leriſch lohnendere Direktionsthätigkeit vorhanden war. Dies be— 
ſtimmte Prill, die ihm dargebotene Stelle als Solocelliſt an der 
deutſchen Oper zu Rotterdam anzunehmen. Wurde ihm daneben auch 
die Annehmlichkeit geboten, als Konzertſpieler in und außerhalb 
Rotterdams aufzutreten, ſo verlor er doch ſein Ziel in Betreff der 
Dirigentenlaufbahn dabei nicht aus den Augen. Sein Wunſch wurde 
erfüllt, denn ſeit einiger Zeit iſt er zweiter Kapellmeiſter an der 
Rotterdamer Oper. 

Friedrich Koch, einer bekannten Berliner Malerfamilie ent— 
ſtammend, wurde am 3. Juli 1862 geboren, und begann ſeine Muſik— 
übungen im 11., das Violoncellſpiel aber erſt im 14. Jahre. Von 
1879—82 beſuchte er die königliche Hochſchule für Muſik, und war 
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ſpeziell Schüler Hausmann's, ſowie Succo's und Bargiel's in der 
Theorie und Kompoſition. Im Sommer 1883 wurde er nach abge— 
legtem Probeſpiel zum königl. Kammermuſikus ernannt. 1886 be— 
gründete er mit dreien ſeiner Genoſſen ein Streichquartett, welches 
ſich binnen kurzer Zeit eine geachtete Stellung im Berliner Muſik— 
leben erworben hat. Von Koch's Cellokompoſitionen ſind bis jetzt 
nur zwei als op. 1 und 2 im Druck erſchienen. 

Otto Lüdemann, geb. am 7. September 1864 zu Bern— 
kaſtel a. d. Moſel, war, nachdem ſein Vater ihn dafür vorbereitet 
hatte, von 1876—80 der Schüler Ebert's im Kölner Konſerva— 
torium, dem er auch einen Theil ſeiner ſonſtigen künſtleriſchen Aus— 
bildung verdankt. Zu Anfang 1880 bezog er die Berliner Hochſchule 
für Muſik, und wurde auf derſelben außer dem obligatoriſchen 
Unterricht im Klavierſpiel ſowie in der Theorie der Lehre Haus— 
mann's bis 1883 theilhaftig. In dieſem Jahre betheiligte er ſich an 
dem, zur Beſetzung einer vakanten Celliſtenſtelle in der königl. preuß. 
Kapelle ausgeſchriebenen Konkurrenzſpiel, welches ſo gut ausfiel, daß 
er im Herbſt des Jahres 1884 ſeine Ernennung zum königl. Kammer— 
muſiker erhielt. Außer ſeiner amtlichen Thätigkeit wurde er von ſei— 
nem Lehrmeiſter Hausmann zu deſſen Stellvertreter in der Hochſchule 
für Muſik auserſehen, und auch damit beauftragt, die noch weniger 
vorgeſchrittenen Celloſchüler derſelben für die oberen Klaſſen vorzu— 
bereiten, — ein Beweis, wie ſehr ſeine Leiſtungen geſchätzt werden. 

Andere, der älteren und neueren Zeit angehörende Berliner 
Violoncelliſten ſind Griebel und Espenhahn. 

Julius Griebel, geb. am 25. Oktober 1809 zu Berlin, 
erlernte bei ſeinem Vater, welcher Fagottiſt in der dortigen königl. 
Kapelle war, das Celloſpiel. Als Max Bohrer!) derſelben angehörte, 
erhielt er auch von dieſem noch einigen Unterricht. Zu Anfang des 
Jahres 1827 wurde Griebel in die königl. Kapelle aufgenommen, 
zu deren Solocelliſt er neben Ganz aufſtieg. Während der Jahre 
1835-1841 unternahm er erfolgreiche Kunſtreiſen nach Holland, 
und weiterhin beſuchte er auch Dänemark. Als Kammermuſikſpieler 
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fand er Gelegenheit, ſich in dem Zimmermann'ſchen Streichquartett 
auszuzeichnen, deſſen ſtändiger Celliſt er ſeit 1835 mehrere Jahre 
hindurch war. Er ſtarb 1865. 

Sein Zögling Hermann Jacobowsky, geb. am 19. Ok— 
tober 1846 in Neuſtrelitz, erhielt während der Schulzeit von ſeinem 
Vater, welcher Klarinettiſt der mecklenburg-ſtrelitzer Hofkapelle war, 
Anleitung im Klavierſpiel. Mit 16 Jahren entſchied er ſich für den 
Künſtlerberuf, wählte zu ſeinem Inſtrument das Violoncell, und ging 
nach Berlin, um bei Griebel Unterricht zu nehmen. Gleichzeitig 
wurde Rich. Wuerſt ſein Lehrer in der Theorie. 1864 trat Jaco— 
bowsky als Solocelliſt in die Liebig'ſche „Symphoniekapelle“. Da— 
neben war er als Acceſſiſt in der königl. Kapelle thätig. Sechs 
Jahre ſpäter wurde er nach Jaſſy als Lehrer des Celloſpiels an die 
dortige Muſikſchule berufen. Als aber bald darauf der deutſch-fran— 
zöſiſche Krieg ausbrach, mußte er zu den Fahnen eilen, und machte 
den Feldzug mit. Nach Beendigung deſſelben erhielt er die ihm ſchon 
1868 infolge eines glücklichen Probeſpiels verheißene Anſtellung als 
Kammermuſiker in der königl. Kapelle. 

Jacobowsky hat ſich nicht nur als Soloſpieler, ſondern auch durch 
ſeine Mitwirkung in den Triofoireen, bei welchen er gemeinſchaftlich 
mit Hans Biſchoff und Waldemar Meyer betheiligt iſt, vortheilhaft 
bekannt gemacht. Außer einigen Salonſtücken für Violoncell, ver— 
öffentlichte er „Tonleiterübungen in fünf Stufen“ und 22 Elementar— 
übungen in der erſten Lage. 

L. Espenhahn, geb. zu Sandersleben, war zunächſt Mit— 
glied der Deſſauer Hofkapelle, trat aber 1837 als Acceſſiſt in die 
königl. preuß. Kapelle hinüber, nachdem er ſich in Berlin als Solo— 
ſpieler hatte hören laſſen. Doch blieb er noch nicht dauernd in dieſer 
Stellung, ſondern folgte einer Einladung zur Mitwirkung in der 
Hauskapelle des ruſſiſchen Fürſten Nariſchkin. Nach dem Tode des— 
ſelben wurde er wieder in die Berliner Kapelle aufgenommen. Seit 
1852 gehörte er dem Zimmermann'ſchen Streichquartett als Nach— 
folger Griebel's an. Auch als Lehrer war er in Berlin vielfach 
thätig. Espenhahn ſtarb dort im Jahre 1879. 

Für München war während des erſten Viertels unſeres Jahr— 
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hunderts der Hauptrepräſentant des Violoncellſpiels Philipp 
Moralth. Er gehörte einer begabten baieriſchen Muſikerfamilie an, 
deren Mitglieder in der Münchener Hofkapelle angeſtellt waren. 
Dieſe Familie beſaß in Jo ſeph Moralt noch einen zweiten, 
jüngeren Celliſten. Über denſelben iſt Näheres nicht bekannt gewor— 
den. Er leiſtete aber ſo Gutes, daß er im Leipziger Gewandhaus— 
konzert am 21. Januar 1847 zum Soloſpiel zugelaſſen wurde. 
Größere künſtleriſche Bedeutung hatte jedenfalls 

Joſeph Menter, welcher ſeine Ausbildung durch den älteren 
der beiden ſoeben erwähnten Moralts erhielt. Geb. am 19. Januar 
180s in dem baieriſchen Orte Daudenkofen bei Landshut, begann er, 
wie ſo viele ſeiner Kollegen, mit der Violine, gab dieſelbe aber bald 
auf, um zum Violoncell überzugehen. Kaum hatte er das 21. Le⸗ 
bensjahr zurückgelegt, ſo fand er in der hohenzollern-hechingenſchen 
Kapelle Anſtellung. 1833 erfolgte ſeine Berufung nach München. 
Der dortigen Kapelle gehörte er bis zum Tode an, welcher ihn am 
18. April 1856 abrief. Menter — er iſt der Vater der bekannten 
Klaviervirtuoſin deſſelden Namens — machte ſich außerhalb feines 
Wirkungskreiſes durch Kunſtreiſen in Deutſchland, Oſterreich, Hol⸗ 
land, Belgien und England, ſowie auch durch mehrere Cellokompo— 
ſitionen bekannt, von denen einige erſt nach ſeinem Ableben ver— 
öffentlicht wurden. ü 

Menter hat mehrere gute Celliſten gebildet. Unter denſelben 
gilt als der beſte: 

Hippolyt Müller. Er wurde am 16. Mai 1834 zu Hild⸗ 
burghauſen geboren, und erhielt den erſten Unterricht von ſeinem 
Vater. Seine Entwickelung war eine ſo rapide, daß er ſchon mit 
elf Jahren öffentlich als Soliſt auftreten konnte. Zur weiteren Aus— 
bildung wurde er Menter überwieſen. Dieſer gab ihm den Meiſter— 
grad. 1854 trat Müller als erſter Celliſt in die Münchener Hof— 
kapelle. Zugleich übernahm er auch das Lehramt am dortigen 
königl. Konſervatorium. Am 23. Auguſt 1876 ſtarb er in Mün⸗ 
chen. Sein Schüler 
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Gebhard Graf, ſeit 14 Jahren erſter Violoncelliſt in der 
herzogl. Kapelle zu Braunſchweig, geb. am 4. Februar 1843 zu 
Waal bei Buchloe in Baiern, beſuchte von ſeinem 15. Jahre ab das 
königl. Konſervatorium in München, wurde nach vier Jahren aus 
demſelben mit dem Zeugnis der Reife entlaſſen, und konzertirte 
darauf in Hamburg, Warſchau, Amſterdam, Frankfurt und München. 
Weiterhin war er ſechs Jahre als Solocelliſt in der fürſtl. Kapelle 
zu Sondershauſen thätig, wirkte dann im Bilſe'ſchen Orcheſter ein 
Jahr als erſter Celliſt mit, und nahm nach Ablauf deſſelben ein 
Engagement in der großherzogl. Kapelle zu Strelitz an. Von dort 
wurde er nach Braunſchweig berufen. 

Ein vorzüglicher Zögling Menter's iſt auch Ferdinand 
Büchler, geb. am 17. März 1817 zu Darmſtadt, wo ſein Vater 
großherzogl. Kammermuſiker war. Zum erſten Cellolehrer hatte er 
den Darmſtädter Konzertmeiſter Auguſt Daniel Mangold, 
geb. am 25. Juli 1775 in Darmſtadt. Derſelbe war auf ſeinem 
Inſtrument ein ausgezeichneter Künſtler aus der Romberg'ſchen 
Schule, und gehörte der Darmſtädter Kapelle von 1814 bis zu ſeinem 
Tode an, welcher 1842 erfolgte. Büchler brachte es weit unter 
Mangold's Leitung, ging aber zu ſeiner Vervollkommnung noch zu 
Joſ. Menter, den er, als derſelbe eine Kunſtreiſe nach Wien unter— 
nommen hatte, während des Winters 1838 —39 in den Münchener 
Quartett⸗Soiréeen vertrat. Nach Darmſtadt zurückgekehrt, fand er 
in der dortigen Kapelle, der er bereits vor ſeiner Anweſenheit in 
München angehört hatte, wieder Anſtellung, indem er zum erſten 
Celliſten derſelben ernannt wurde. Ein nicht ganz wieder beſeitigtes 
Armleiden entzog Büchler der Offentlichkeit als Soliſt, wogegen er 
als Kammermuſikſpieler auch weiterhin thätig blieb. 1881 ließ er 
ſich nach 46jähriger Dienſtzeit penſioniren. 

Seine theoretiſchen Studien machte Büchler unter Leitung des 
Darmſtädter Kantors Rinck. Sie befähigten ihn, einige Cellokom— 
poſitionen zu verfaſſen, welche ſich vor anderen vortheilhaft aus— 
zeichnen. Beſonders iſt dies in Betreff ſeiner fünf Studienwerke der 
Fall; dieſelben ſind von bedeutendem pädagogiſchem Werth, und 
infolge deſſen an mehreren Muſikſchulen eingeführt. Außerdem 
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ſchrieb er zwei Stücke für vier Violoncelle, und transſkribirte auch 
drei Stücke aus den Kantaten von Aleſſandro Stradella. Unter der 
Preſſe befinden ſich gegenwärtig die Arrangements von 25 Stücken 
älterer und neuerer Tonmeiſter mit dem Titel „Bunte Reihe“. 

Valentin Müller, geb. am 14. Februar 1830 zu Münſter 
in Weſtfalen, machte ſeine Studien bei Menter und ſetzte dieſelben 
1848 unter Servais in Brüſſel fort. Während ſeines mehrjährigen 
Aufenthaltes in der belgiſchen Hauptſtadt fungirte er eine Zeitlang 
als ſtellvertretender Profeſſor am dortigen Konſervatorium. 1858 
begab er ſich nach Paris und trat an Chevillard's! Stelle in das 
Maurin'ſche Quartett ein. Zehn Jahre ſpäter folgte er einem Ruf 
nach Frankfurt a. M., wo er als Mitglied des Quartetts der Mu— 
ſeumsgeſellſchaft und als Lehrer am Hoch'ſchen Konſervatorium wirkt. 

Joſeph Werner, geb. am 25. Juni 1837 zu Würzburg, 
wurde 1852 Eleve des Münchener Konſervatoriums, und bildete ſich 
in demſelben als Violoncelliſt unter Menter's Leitung aus. Im 
Jahre 1867 ging er nach Dresden zu Fr. Grützmacher, um ſich mit 
deſſen Unterrichtsmethode näher bekannt zu machen. Nachdem er als 
Solocelliſt in der Hofkapelle zu München Anſtellung gefunden, wurde 
er auch Lehrer an der dortigen Muſikſchule, und erhielt ſpäter den 
Titel eines königl. Kammermuſikers und Profeſſors, woraus hervor— 
geht, daß er ſich im Münchener Muſikleben einer beſonderen Werth— 
ſchätzung erfreut. 

An Kompoſitionen veröffentlichte Werner ein Quartett für vier 
Violoncelle, Studien, Etüden, Capricen, Soloſtücke, ein Heft 
Stimmungsbilder, ſowie ein Lehrwerk mit Klavierbegleitung unter 
dem Titel: „Praktiſche Violoncell-Schule“. In Betreff derſelben be— 
merkt die Münchener „Allgemeine Zeitung“ vom 12. September 
1886: „über dieſe gänzlich theorieloſe, d. h. wirklich praktiſche 
Schule liegen eine ganze Reihe von Zeugniſſen vor von berühmten 
Fachautoritäten, wie C. Davidow in St. Petersburg, Joſ. Rhein⸗ 
berger, Ludwig Abel u. ſ. w., auch vielfache Empfehlungen 
vom baieriſchen Kultusminiſterium) und Anerkennungen in den 
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muſikaliſchen Fachzeitſchriften. Alle ſind darüber einig, daß das 
vorgenannte Werk nach allen Seiten als beſtes Lehrmittel in erſter 
Reihe zu beachten ſei.“ Die Werner'ſche Celloſchule hat ſeit ihrem 
Erſcheinen bereits fünf Auflagen erlebt. 

Unter den zahlreichen Schülern Werner's mögen hier nur 
Heinrich Schübel in Karlsruhe, H. Schönchen in München, 
Emil Herbeck in Petersburg, Frl. Marie Geiſt und Karl 
Ebner in München erwähnt werden. Der zuletzt genannte Künſtler, 
geb. am 6. November 1857 in Deggendorf bei München, iſt königl. 
baieriſcher Kammermuſiker, und an den Trioſoircen betheiligt, welche 
alljährlich unter Mitwirkung von Bußmayer und Walter in Mün— 
chen ſtattfinden. Seine als op. 5, 6, 8, 9, 10 und 14 veröffentlich— 
ten Violoncellkompoſitionen gehören dem Salon-Genre an. 

Einen ausgezeichneten Violoncelliſten beſaß Meiningen ehedem 
in Guſtav Knoop, welcher 1805 zu Göttingen geboren wurde, 
und bis 1842 Mitglied der herzogl. Meiningen'ſchen Kapelle war. 
Er ſoll, namentlich in Betreff der Tonſchönheit, ein glücklicher Rival 
Romberg's geweſen ſein. Man erzählt von ihm, er habe ſich lediglich 
verheirathet, um in den Beſitz eines werthvollen Violoncells zu ge— 
langen, welches ſeiner Frau gehörte. Bald nach der Hochzeit ſei er 
dann mit dem Inſtrument auf Reiſen gegangen, ohne wieder heim— 
zukehren. Thatſache iſt, daß Knoop im Jahre 1843 nach Nord— 
Amerika auswanderte, und am 25. Dezember 1849 in Philadelphia 
ſein Leben endete. 

Von Knoop's Schülern ſind zwei namhaft zu machen: Grabau 
und Mollenhauer. 

Johann Andreas Grabau, geb. am 19. Oktober 1809, 
hatte, nachdem er Knoop's Unterricht genoſſen, noch eine Zeitlang 
Fr. Kummer zum Lehrer. Er wählte Leipzig zu ſeinem ſtändigen 
Wohnſitz, war aber dort berufsmäßig nur bis zu ſeiner Verheirathung 
thätig, die ihm die Möglichkeit gewährte, Muſik zu ſeinem Vergnü— 
gen treiben zu können. Doch blieb er bis zu ſeinem Tode, welcher 
im Auguſt 1884 erfolgte, Mitglied des Gewandhaus-Orcheſters. 
Grabau befaßte ſich weniger mit dem Solo- als mit dem Quartett— 
ſpiel, in welchem er ſehr Schätzbares leiſtete. 

12* 
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Heinrich Mollenhauer, geb. am 10. September 1825 zu 
Erfurt, wurde ſeit ſeinem vierten Lebensjahre zum Klavier- und 
Violinſpiel angeleitet, und machte mit ſeinen beiden Brüdern unter 
Leitung des Vaters bereits als halberwachſener Knabe eine Kunſtreiſe 
durch Deutſchland. Später widmete er ſich unter Knoop's Leitung 
mit gutem Erfolg dem Violoncellſpiel. Mollenhauer gehörte von. 
1853 ab drei Jahre der königl. Kapelle zu Stockholm an, und wandte 
ſich dann nach New-York. Nachdem er die nordamerikaniſchen 
Staaten als Konzertgeber bereiſt hatte, ließ er ſich 1867 in Brooklyn 
bei New⸗York nieder, und gründete dort eine Muſikſchule. 

Vorzügliches leiſtete im Bereich der Kammermuſik der Celliſt 
des ehedem hochberühmten Müller'ſchen Streichquartetts, 
welcher mit Vornamen Theodor hieß. Er wurde am 27. September 
1802 in Braunſchweig geboren, und ſtarb dort am 22. Mai 1875. 
Man bezeichnete ihn als die eigentliche Seele des mit ſeinen Brüdern 
Karl J. Violine), Georg II. Violine) und Guſtav Bratſche) lange 
Jahre hindurch gepflegten Quartettbundes, deſſen Glanzzeit in die 
Jahre 1831—1855 fällt. Während dieſer Zeit unternahmen die 
Gebrüder Müller ruhmgekrönte Kunſtreiſen in Deutſchland, Holland, 
Dänemark und Rußland. Auch in Paris ließen ſie ſich hören. 

Bekanntlich erlebte das Müller'ſche Streichquartett ſeine Fort— 
ſetzung durch die Söhne Karl's, des älteſten der ſo eben erwähnten 
Brüder, welcher als Konzertmeiſter der herzogl. braunſchweigiſchen 
Kapelle angehörte. Der Violoncelliſt des jüngeren Quartettverban— 
des war 

Wilhelm Müller, geboren am 1. Juni 1834 in Braun⸗ 
ſchweig. Zum Lehrer hatte er ſeinen Onkel Theodor. Nachdem er 
mit ſeinen Brüdern in der Meininger Kapelle, ſowie in Wiesbaden 
und Roſtock thätig geweſen war, trat er 1873 als Solocelliſt in die 
Berliner Hofkapelle und übernahm zugleich den Cellounterricht an 
der königl. Hochſchule für Muſik. In dieſer Stellung blieb er drei 
Jahre, worauf er nach Amerika ging. Seitdem fehlen Nachrichten 
über ihn. 

Sein Schüler Eugen Sandow, geb. am 11. September 
1856 zu Berlin, beſchäftigte ſich vom ſechſten bis zum achten Jahre 
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unter Leitung ſeines Vaters mit dem Violinſpiel, gab daſſelbe aber 
zu Gunſten des Violoncells auf und erhielt zunächſt den königl. 
Kammermuſiker A. Rohne zum Lehrer. 1870 wurde er in die Hoch— 
ſchule für Muſik aufgenommen, und war hier von 1873—76 
Müller's Zögling. Im April des Jahres 1879 erfolgte ſeine An— 
ſtellung als Kammermuſiker in der königl. Kapelle. 


Durch vortreffliche Celliſten zeichnete ſich ſeit Beginn des gegen— 
wärtigen Jahrhunderts Hamburg aus. Zunächſt iſt hier 

Johann Nikolaus Prell anzuführen. Er wurde am 
6. November 1773 in Hamburg geboren, und machte ſich um das 
dortige Muſikleben ganz beſonders durch die Veranſtaltung von regel— 
mäßigen Quartettakademien verdient. Am 18. März 1849 ſtarb er. 
Sein Sohn 

Auguſt Chriſtian Prell erklomm unter Romberg's Lei— 
tung, als deſſen letzter Schüler er gilt, eine höhere Stufe der Künſt— 
lerſchaft: ein maßvoll ſchönes und edles Spiel verlieh ſeinen Leiſtun— 
gen das Gepräge der Klaſſizität. Schon mit 12 Jahren konnte er 
ſich öffentlich hören laſſen. Vier Jahre ſpäter wurde ihm die An— 
ſtellung als Kammermuſiker in Meiningen zu Theil, und 1824 er— 
hielt er die Berufung nach Hannover als erſter Celliſt der dortigen 
königl. Kapelle, welcher er bis zum 1. Februar 1869 angehörte, da 
er dann in den Ruheſtand trat. Er war am 1. Auguſt 1805 ge— 
boren, und ſtarb am 3. September 1885 in Hanau. Sein ſchönes 
Amati-Violoncell ging in den Beſitz Fr. Grützmacher's über. 

In Georg Eduard Goltermann, geb. am 19. Auguſt 
1824 zu Hannover, bildete A. Ch. Prell einen ausgezeichneten 
Celliſten heran. Die letzte Feile erhielt er durch Joſeph Menter 
während feines zweijährigen Aufenhaltes in München (1847 — 1849). 
Dort empfing er zugleich von Lachner Kompoſitionsunterricht. Nach— 
dem er von 1850—52 auf Kunſtreiſen geweſen war, wurde er 
Muſikdirektor in Würzburg, blieb dort aber nur ein Jahr, da man 
ihn 1853 als zweiten Kapellmeiſter an das Frankfurter Theater 
berief, an welchem er von 1854 ab als erſter Kapellmeiſter thätig 
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war. Goltermann hat ſich auch als Tonſetzer für ſein Inſtrument 
hervorgethan. Für das Violoncell ſchrieb er außer ſieben Konzerten 
eine ziemlich große Reihe von Salonſtücken, die theilweiſe zu großer 
Beliebtheit gelangten. 

Zwei andere namhafte Hamburger Celliſten ſind die Gebrüder 
Lee. Der ältere, mit Vornamen Sebaſtian, wurde am 24. Dezem⸗ 
ber 1805 in Hamburg geboren, und genoß ſeine Ausbildung durch 
Prell, den Vater. Mit 25 Jahren machte er in ſeiner Vaterſtadt 
ſowie in Leipzig ſeine erſten Debüts als Soloſpieler und unternahm 
darauf eine Reiſe über Kaſſel und Frankfurt nach Paris, wo er im 
April 1832 eintraf. Dort ließ er ſich mit Beifall im „Theätre 
italien“ hören. 1836 trat er in London auf und begab ſich dann 
wieder nach Paris, um als Solocelliſt im Orcheſter der großen Oper 
mitzuwirken. Dieſer Thätigkeit widmete er ſich von 18371868, 
worauf er wieder nach Hamburg zurückkehrte. Er ſtarb dort am 
4. Januar 1887. Seb. Lee hat eine beträchtliche Reihe von Kom— 
poſitionen für ſein Inſtrument veröffentlicht. Darunter befinden 
ſich Divertiſſements, Fantaſien, Variationen, Etüden u. ſ. w., ſowie 
eine große Anzahl leichterer und ſchwierigerer Duetten, von denen vier 
Hefte unter dem Titel: „Ecole du Violoncelliste à usage du 
Conservatoire de Paris“ gedruckt wurden. 

Zwei erwähnenswerthe Schüler Seb. Lee's ſind Böckmann und 
Bieler. 

Ferdinand Böckmann, geb. am 28. Januar 1843 zu 
Hamburg, genoß Lee's Unterricht, nachdem Magnus Klietz!), der 
damalige erſte Celliſt am Hamburger Stadttheater, ſein Lehrer ge— 
weſen war. Im Herbſt 1861 fand er Anſtellung in der Dresdener 
Hofkapelle, und war dann auch noch eine Zeitlang Kummer's 
Zögling. Böckmann iſt ein tüchtiger Violoncelliſt, der ſich durch 
die Herausgabe alter Violoncellmuſik in weiteren Kreiſen bekannt 
machte. 

Auguſt Bieler, geb. am 9. Mai 1863 zu Hamburg, be— 
gann ſein Celloſtudium bei Lee im 14. Jahre, und ſetzte es in Leipzig, 


1) S. denſ. S. 169. 


— 183 — 


wohin er im Januar 1879 ging, bei Karl Schröder!) fort. Zu 
Oſtern 1881 wurde er in die fürſtl. Sondershauſener Kapelle auf— 
genommen, deren erſter Celliſt er ſeit 1885 iſt. Zugleich ertheilt er 
den Unterricht auf ſeinem Inſtrument am fürſtl. Konſervatorium in 
Sondershauſen. Bieler, im Beſitze einer bedeutenden Technik, hat 
ſich ebenſo ſehr als Solo-, wie als Quartettſpieler ausgezeichnet. 
Sein Ton iſt kräftig und energiſch, dabei aber geſchmeidig und 
ſingend, ſeine Vortragsweiſe ausdrucksvoll und echt muſikaliſch. 

Lee's jüngerer Bruder Louis, dem man eine große Gewandt— 
heit in der Bogenführung nachrühmt, wurde 1819 zu Hamburg ge— 
boren. Auch er unternahm viele Reiſen, auf denen er ſich namentlich 
in Leipzig, Kaſſel, Frankfurt, Paris und Kopenhagen hören ließ. 
Er veröffentlichte und ſchrieb auch wohl nur wenige Cellokompoſitio— 
nen, unter denen die „Trois Pieces gracieuses“ mit Klavierbeglei— 
tung hervorzuheben ſind. 

Endlich iſt noch als ein geſchätzter Violoncelliſt Hamburgs 
Albert Gowa zu erwähnen, der ſeine Asbildung in der Leipziger 
Muſikſchule genoß, auf dem Violoncell ſpeziell aber noch der Unter— 
weiſung Fr. Grützmacher's und Davidow's theilhaftig wurde. Er 
machte ſich durch ſein öffentliches Auftreten nicht nur in deutſchen 
Städten, ſondern auch in Kopenhagen und London vortheilhaft be— 
kannt, nahm von 1867 68 ein Engagement bei der philharmoniſchen 
Geſellſchaft ſeiner Vaterſtadt an, folgte nach Ablauf deſſelben einem 
Ruf als Solocelliſt an den Bückeburger Hof, und kehrte dann wieder 
nach Hamburg zurück, wo er noch lebt und wirkt. Geboren wurde er 
am 14. April 1843. 

Andere deutſche Violoncelliſten der Neuzeit von Diſtinktion ſind: 
Ripfel, Groß, Bockmühl, Neruda und Alwin Schröder. 

Karl Ripfel war ein Sonderling, und dazu in ſeiner Jugend 
ein ſogenanntes Klavier-Wunderkind, bis der badenſer Miniſter de 
Touche ihn überredete, ſich dem Celloſpiel zu widmen, und ihm auch 
ſelbſt Anleitung dazu gab. Er brachte es ſehr weit in techniſcher 
Beziehung, war aber ſo nervös, daß er ſich, ausgenommen ſeine 
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Jünglingsjahre, niemals dazu entſchließen konnte, öffentlich aufzutre— 
ten. Seine Vortragsweiſe ſoll bizarr geweſen ſein. Dabei war er ein 
ausgezeichneter Orcheſterſpieler; von einem ſeltenen Gedächtnis 
unterſtützt, konnte er ſeine Cellopartie in der Oper auswendig ſpielen, 
als ihm einmal ſein Kollege nicht das Blatt in der Stimme umwen— 
den wollte. Dem Frankfurter Theaterorcheſter gehörte er 45 Jahre 
an. Sein Grab hat die Inſchrift: „Carl Ripfel aus Mannheim, 
geſt. d. 8. März 1876 im Alter von 77 Jahren.“ Hiernach müßte 
er im Jahre 1799 geboren worden ſein. In den „Signalen für die 
muſikaliſche Welt“) vom 19. März 1876 iſt Folgendes über ihn zu 
leſen: „Obſchon in weiten Kreiſen unbekannt, wurde er ſchon von 
Bernhard Romberg als der größte Techniker ſeines Inſtrumentes 
geprieſen, welches er bis zuletzt faſt Paganiniſch zu bemeiſtern wußte.“ 

Ripfel war auch Komponiſt, hat aber niemals etwas von ſeinen 
Tongebilden herausgegeben. Als der Violinvirtuoſe Jean Becker ihn 
einſt bat, ihm einige ſeiner Streichtrios zu überlaſſen, wurde er in 
ſchroffer Weiſe abgewieſen. 

Johann Benjamin Groß, geb. zu Elbing am 12. Sep⸗ 
tember 1809, kam in jungen Jahren nach Berlin, um ſich dort dem 
Studium des Celloſpiels zu widmen, unter weſſen Leitung, iſt un— 
bekannt. Nicht lange währte es, ſo fand er Anſtellung im Orcheſter 
des Königſtädter Theaters, welche er 1831 wieder aufgab. Nun wandte 
er ſich nach Leipzig, ließ ſich dort mehrfach, auch im Gewandhaus— 
konzert öffentlich hören, und trat 1833 in das Liphardt'ſche Streich— 
quartett in Dorpat, an deſſen Spitze Ferdinand David ſtand. 1835 
wurde er als erſter Celliſt für das kaiſerl. Theater in Petersburg ge— 
wonnen, in welchem er bis 1847 wirkte. Dann zog er ſich mit einer 
Penſion nach Deutſchland zurück, fand ſich aber bald darauf wieder 
in Petersburg ein, da der Großfürſt Michael ihn in ſeine Umgebung 
berufen hatte. Er genoß indeſſen nicht lange die Annehmlichkeiten 
dieſes Verhältniſſes, denn am 1. September 1848 ſtarb er an der 
Cholera. Von ſeinen Kompoſitionen, deren Zahl ſich auf ungefähr 
vierzig beläuft, erſchienen für Violoncell ein Konzert, Etüden, 


1) Dort iſt als ſein Todestag der 6. Februar angegeben. 


— 185 — 


Duetten, Variationen und verſchiedene Salonſtücke. Auch ein Kon— 
zert für Klavier und Violoncell, ſowie eine Sonate für dieſe beiden 
Inſtrumente ſchrieb er. 

Robert Emil Bockmühl, geb. 1820 in Frankfurt a. M., 
geſt. am 3. November 1881 daſelbſt, war ein geſchickter Violoncelliſt 
und fleißiger Komponiſt für ſein Inſtrument. Er veröffentlichte 
ungefähr 70 Werke, beſtehend aus „Fantaſien“, Variationen, Di— 
vertiſſements und Rondos über Opernthemen oder Nationalgeſänge. 
Auch ein größeres Studienwerk veröffentlichte er unter dem Titel: 
„Etudes pour le développement du m&canisme du violoncelle: 
adoptées pour T’etude élémentaire de cet instrument au Con- 
servatoire royal de musique de Bruxelles, et au Conservatoire 
de musique de Baviere a Munich“, op. 17, fünf Hefte. Zu An- 
fang der fünfziger Jahre hielt Bockmühl fich in Düſſeldorf auf. Da— 
mals komponirte Robert Schumann fein VioloncellF-Konzert, wobei er 
Bockmühl's Rath hinſichtlich techniſcher Fragen in Anſpruch nahm. 

Franz Neruda, geb. am 3. Dezember 1843 in Brünn, 
beſchäftigte ſich vom achten Jahre an mit dem Violin-, und vom 
zwölften ab mit dem Violoncellſpiel, welch' letzterem er ſich weiterhin 
ausſchließlich widmete. Im Jahre 1855 trat er zum erſten Male zu 
Iſchl vor das Publikum. Hierauf machte er Konzertreiſen in Deutſch— 
land und Rußland, worüber ſein zwanzigſtes Lebensjahr herankam. 
1864 wurde er in der Kopenhagener Hofkapelle angeſtellt, welcher er 
zwölf Jahre angehörte. Während dieſer Zeit ließ er ſich häufig in 
Kopenhagen als Soliſt hören, ebenſo in London, wo er zum Ofteren 
Piatti in den „Popular-Concerts“ vertrat. Auch in Mancheſter 
und Liverpool konzertirte er. Neuerdings produzirte er ſich in Wien. 
Neruda hatte ſeinen Vater zum Lehrmeiſter. Doch verdankt er Ser— 
vais manchen guten Wink. Von ſeinen Kompoſitionen veröffentlichte 
er über dreißig, darunter ein Violoncellkonzert und kleinere Stücke 
für Cello mit Klavierbegleitung. Es mag noch bemerkt werden, daß 
er der Bruder der berühmten Violinvirtuoſin Wilma Neruda iſt. 

Alwin Schröder, der Bruder Karl Schröder's!) wurde 
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1855 zu Neuhaldensleben geboren, wo ſein Vater ſtädtiſcher Muſik— 
direktor war. Dem Violoncellſpiel widmete er ſich erſt, nachdem er 
ſeit ſeinem ſiebenten Lebensjahre lange Zeit das Klavier-, Violin⸗ 
und Bratſchenſpiel getrieben, und darin bedeutende Fertigkeit erlangt 
hatte. Im Jünglingsalter war er in mehreren Berliner Orcheſtern 
als erſter Bratſchiſt thätig. Bei einem Beſuch im elterlichen Hauſe 
wandelte ihn die Luft an, ſich auch einmal mit dem Violoncell zu be— 
faſſen, und ſo übte er auf eigene Hand das Celloſolo in der Intro— 
duktion zu Roſſini's Tell⸗Ouvertüre ein, welches ihm ſo gut gelang, 
daß ſein Bruder Karl, dem er es vorſpielte, in ihn drang, ſich weiter 
mit dem Violoncell zu beſchäftigen, was auch geſchah. 1875 hatte er 
auf dieſem Inſtrument einen ſolchen Grad der Künſtlerſchaft erreicht, 
daß er im Herbſt deſſelben Jahres als erſter Celliſt für das Liebig'ſche 
Orcheſter engagirt wurde. Dieſe Stellung vertauſchte er mit derjeni— 
gen in der Fliege ſchen Kapelle. Nachdem er dann noch im Laube'ſchen 
Orcheſter mitgewirkt hatte, wählte er 1880 Leipzig zu ſeinem Aufent— 
haltsort und vertrat dort Anfangs proviſoriſch ſeinen Bruder Karl 
im Orcheſter. Als dieſer das Hofkapellmeiſteramt in Sondershauſen 
übernahm, wurde er an deſſen Stelle neben Klengel!) zum erſten 
Celliſten des Gewandhaus- und Theaterorcheſters, ſowie zum Lehrer 
am Konſervatorium ernannt. Überdies iſt er ſtändiges Mitglied des 
Petri'ſchen Streichquartetts. Vom regierenden Fürſten von Sonders— 
hauſen erhielt er den Titel eines Kammervirtuoſen. An ſeinem Spiel 
werden ſehr gewandte Technik, ſchöne Intonation, vortreffliche Ton— 
gebung, und empfindungsreicher Vortrag gerühmt. Mit bedeutendem 
Erfolg ließ er ſich in den Hauptſtädten Deutſchlands, Belgiens und 
Rußlands hören. 
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VI. Frankreich, Belgien und Holland, 


Die hervorragende Stellung, welche die Franzoſen bezüglich des 
Violoncellſpiels in der zweiten Hälfte des vorigen Jahrhunderts ein— 
nahmen, wurde von ihnen auch weiterhin behauptet. Auf Deutſch— 
land vermochten ſie indeſſen, vereinzelte Ausnahmen abgerechnet, 
ſeit dem epochemachenden Erſcheinen Romberg's keine weſentliche 
Einwirkung mehr auszuüben. Dagegen beeinflußte dieſer Meiſter in 
gewiſſer Beziehung das franzöſiſche Celloſpiel, wie aus einer Be— 
merkung in Baudiot's Schule hervorgeht, in der S. 104 geſagt iſt, 
daß Romberg den Gebrauch des kleinen Fingers beim Daumenaufſatz 
eingeführt habe. Auch das Zeichen o, welches Romberg für den 
Daumenaufſatz einführte, wurde in Frankreich, wo man, gleichwie 
anderwärts, bis dahin abweichende Signaturen dafür gebraucht 
hatte), allgemein adoptirt. Im Übrigen blieb die Richtung der 
franzöſiſchen Violoncelliſten, ebenſo wie hinſichtlich des Violinſpiels, 
eine überwiegend virtuoſe, während man in Deutſchland den Nach— 
druck auf das gediegene Muſikerthum legte, ohne die virtuoſe Seite 
zu vernachläſſigen. 

Wieder anknüpfend an den vorigen Abſchnitt über Frankreich, 
iſt vorab 

Auguſte Franchomme zu erwähnen. Dieſer Künſtler, 
welcher zu den bedeutendſten Männern ſeines Faches gehört, wurde 
am 10. April 1808 zu Lille geboren, und erlernte die Anfangsgründe 
ſeines Inſtrumentes bei einem mittelmäßigen Lehrer ſeiner Vaterſtadt, 
Namens Mas. 1825 kam er aufs Pariſer Konſervatorium als 
Schüler Levaſſeur's, nach deſſen Rücktritt vom Lehramt Norblin ſeine 
weitere Leitung übernahm. Franchomme's großes Talent entwickelte 
ſich unter der Führerſchaft beider Mentoren ſo raſch, daß man ihm 
gleich im erſten Jahr ſeines Beſuches des Konſervatoriums den erſten 


1) Breval braucht in feiner Schule für den Daumenaufſatz folgendes 
Zeichen: SS, Alexander in der ſeinigen: — , Müntzberger: + und +. 
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Preis beim Konkurrenzſpiel der Anſtaltszöglinge zuerkannte. Er ver— 
ſtand es, einen vollen, ſympathiſchen Ton aus dem Inſtrument zu 
ziehen, und beſaß bei muſterhafter Intonation die ſeltene Gabe einer 
ebenſo gefühl- wie geſchmackvollen Vortragsweiſe. Beſonders zeich— 
nete er ſich durch ein reizvolles Kantilenenſpiel aus. Begreiflich iſt 
es daher, daß er bei ſeinem öffentlichen Auftreten ſtets großen Enthu— 
ſiasmus erregte. 

Franchomme bekleidete in Paris nacheinander mehrere Amter. 
Zuerſt gehörte er während der Jahre 1825 und 1826 dem Orcheſter 
des Theaters „Ambigue-Comique“ an. Dann trat er 1827 zum 
Orcheſter der großen Oper hinüber, blieb aber in demſelben nur ein 
Jahr. Länger gehörte er dem Orcheſter der italieniſchen Oper an. 
Doch gab er nach einigen Jahren auch dieſe Poſition auf. Dagegen 
veranſtaltete er mit dem berühmten Geiger Delphin Alard regelmäßige 
Ouartettabende, und übernahm auch 1846 den Cellounterricht am 
Pariſer Konſervatorium. Am 21. oder 22. Januar des Jahres 1884 
ſtarb er. Seine Kompoſitionen, beſtehend in einem Konzert, Noc— 
turnos, Etüden, Variationen und mancherlei kleineren Salonſtücken, 
ſind zum Theil für Celloſpieler noch von Werth. Zu ſeinen beſten 
Erzeugniſſen gehören die 12 Capricen (op. 7), welche allen An— 
ſprüchen an derartige Stücke gerecht werden. 

Die bekannteren Schüler Franchomme's ſind: Vidal, der 
jüngere Jacquard und Barbot. 

Louis Antoine Vidal, geb. zu Rouen am 10. Juli 1820, 
widmete ſich, nachdem er ſeine Celloſtudien beendet hatte, vorzugs— 
weiſe der muſikliterariſchen Thätigkeit. Durch ſein werthvolles Werk: 
„Les instruments à archet“ iſt er zu einer hervorragenden Stellung 
unter den franzöſiſchen Muſikſchriftſtellern der Neuzeit gelangt. 

Der jüngere Jacquard, mit Vornamen Louis Auguſte, geb. 
am 26. Dezember 1832 zu Pont le Voy, zeichnete ſich als Schüler 
des Pariſer Konſervatoriums ſo aus, daß ihm 1850 der zweite, und 
1852 der erſte Preis zuerkannt wurde. Er iſt ſtändiges Mitglied des 
Orcheſters der Conſervatoire-Konzerte. 

Jean Francois Barbot, geb. 1847 zu Toulouſe, ließ ſich 
nach vollendetem Studium im Pariſer Konſervatorium in ſeiner 
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Vaterſtadt nieder, und iſt dort noch gegenwärtig künſtleriſch 
thätig. 

Andere franzöſiſche Celliſten der Neuzeit ſind: Battanchon, 
Seligmann, Dancla, Leboue und. Jacquard der 
ältere. Sie waren ſämmtlich Schüler Norblin's ). 

Felix Battanchon, geb. am 9. April 1814 zu Paris, be— 
ſuchte das Konſervatorium ſeiner Vaterſtadt und ſtudirte in demſelben 
unter Vaslin und Norblin, die ihn zu einem tüchtigen Celliſten heran— 
bildeten. Nachdem er ſich als Soloſpieler mannichfach bethätigt 
hatte, wurde er 1840 im Orcheſter der großen Oper angeſtellt. 
Seine Kompoſitionen beſtehen in zweckmäßigen Etüden, von denen 
mehrere Hefte veröffentlicht wurden, in Capricen, Duetten, Terzetten 
(für drei Violoncelle) und in Salonſtücken verſchiedener Art. Sein 
op. 4, welches 24 Etüden enthält, iſt als Unterrichtswerk im Pariſer 
Konſervatorium eingeführt. 

Hippolyte Prosper Seligmann, dem Namen nach von 
deutſcher Abkunft, wurde am 28. Juli 1817 in Paris geboren, 
trat am 2. Dezember 1829 ins dortige Konſervatorium und hatte 
Norblin zum Lehrer auf dem Violoncell, ſowie Halévy in der Kom— 
poſition. 1834 erhielt er den zweiten und zwei Jahre ſpäter den 
erſten Preis. Nachdem er Mitte 1838 das Konſervatorium verlaſſen 
hatte, ſpielte er viel öffentlich, unternahm im Laufe der Zeit auch 
Kunſtreiſen durch das ſüdliche Frankreich, Italien, Spanien, Belgien 
und Deutſchland. Die Schönheit ſeines Tones verdankte er mit 
einem koſtbaren Amati-Cello von großem Format. Als Komponiſt 
kultivirte Seligmann nur das Salon-Genre. Seine Violoncellſätze 
werden aber nicht mehr zum Soloſpiel benutzt. 

Arnaud Dancla, geb. am 1. Januar 1820 in Bagnieres de 
Bigorre, war gleichfalls Norblin's Schüler im Pariſer Konſerva— 
torium. Von demſelben wurde er 1840 mit dem erſten Preiſe ent— 
laſſen. Dancla zeichnete ſich ganz beſonders als Quartettſpieler aus. 
An Cellokompoſitionen veröffentlichte er Etüden (op. 2), zwei Hefte 
Duetten, eine „Fantaſie“ über Motive aus Auber's „Sirene“, „Melo— 
dien“ und eine Celloſchule: „Le Violoncelliste moderne“. 


1) S. denſ. S. 108 f. d. Bl. 
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Charles Joſeph Lebouc, geb. am 22. Dezember 1822 
zu Beſangon, beſuchte das Pariſer Konſervatorium, und hatte zu— 
nächſt Vaslin für kurze Zeit, in der Folge aber Norblin zum Lehrer. 
Auch er that ſich im Kammermuſikſpiel hervor. Außer einigen Piecen 
für Violoncell mit Klavierbegleitung, verfaßte er eine „Méthode 
eomplete et pratique de Violoncelle“. 

Leon Jean Jacqard, der ältere, geb. am 3. November 
1826 zu Paris, verlebte ſeine Jugendjahre in Pont le Voy bei Blois. 
Dorthin hatte ſich Hus-Deforges! zurückgezogen, und von dieſem 
empfing Jacquard den erſten Cellounterricht. Als Hus-Deforges 
Anfangs 1838 ſtarb, übernahm ein gewiſſer Levacg die weitere Füh— 
rung Jacquard's, bis derſelbe nach Paris zum Beſuch des dortigen 
Konſervatoriums ging. Hier wurde er Norblin's Klaſſe zugewieſen. 
Er zeichnete ſich unter ſeinen Mitſchülern in ſolchem Maße aus, daß 
er 1812 den zweiten, und 1844 den erſten Preis erhielt. 

Jacquard genoß den Ruf eines virtuos geſchulten Spielers. 
Sehr geſchätzt war er aber auch als Mitglied des Orcheſters der Kon— 
ſervatoriums-Konzerte, ſowie der von dem Violiniſten Armingaud 
unternommenen Kammermuſik-Soiréen, bei welchen außerdem der 
Geiger Mas und der Bratſchiſt Sabatier betheiligt waren. Für ſeine 
ungewöhnliche Befähigung ſpricht auch der Umſtand, daß er 1877 
als Nachfolger Chevillard's zum Lehrer jener Kunſtanſtalt ernannt 
wurde, deren Zögling er ſelbſt geweſen war. Neun Jahre ſpäter 
(27. März 1886) rief ihn der Tod ab. 

Als Schüler Vaslin's kommen noch in Betracht: Offenbach 
und Tolbecque. 

Jacques Offenbach, der Schöpfer jener Bühnenerzeug— 
niſſe, welche unter dem Namen „Bouffes Parisiens“ bekannt ſind, 
wurde am 21. Juni 1819 in Köln geboren, und befaßte ſich in ſeinen 
jüngeren Jahren eifrig mit dem Violoncellſpiel. Theils um ſich in 
weiteren Kreiſen bekannt zu machen, und theils, um ſich auf ſeinem 
Inſtrument zu vervollkommnen, ging er 1842 nach Paris, und nahm 
im Konſervatorium für einige Zeit an dem Unterricht der Vaslin'ſchen 


1) S. denſ. S. 111 d. Bl. 
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Klaſſe Theil. Seine Verſuche aber, ſich als Celliſt zur Geltung 
zu bringen, waren vergeblich, wie Fetis meint, weil feine Bogen— 
führung ſich als unzureichend erwies. Wirklich erreichte er auch 
nur, daß er zur Mitwirkung im Orcheſter der komiſchen Oper zuge— 
laſſen wurde. Dieſe Thätigkeit behagte ihm aber auf die Dauer 
nicht, und ſo trat er von derſelben zurück und übernahm 1847 das 
Amt des „Chef d' Orchestre“ am „Theätre francais“. Offenbach 
hegte aber noch weitergehende Pläne, die darin gipfelten, als Kom— 
poniſt für das Theater wirkſam zu ſein. Es iſt bekannt, daß er 
dies in erfolgreicher, wenn auch nicht gerade rühmenswerther Weiſe 
erreicht hat. Hier kommt indeſſen lediglich der Violoncelliſt Offen— 
bach in Betracht. Obwohl er als ſolcher nichts Außergewöhnliches 
leiſtete, ſo hat er doch Anſpruch darauf, an dieſer Stelle berückſichtigt 
zu werden, weil er eine Reihe von Cellokompoſitionen ſchrieb, die 
zu einer gewiſſen Beliebtheit gelangten. Außer einigen Salonſtücken 
verfaßte er eine beträchtliche Reihe von Duetten. 

Auguſte Tolbecque, deſſen Vater ein namhafter Schüler 
Rodolphe Kreutzer's im Violinſpiel war, wurde am 30. März 1830 
zu Paris geboren, und kam im 11. Jahre als Schüler Vaslin's auf 
das dortige Konſervatorium. 1849 wurde ihm der erſte Preis zu— 
erkannt. Seit 1858 lebt und wirkt er in Niort, dem Hauptort des 
Departements Deux-Sevres. 

Zwei weitere franzöſiſche Celliſten find Laſſerre und Boubee. 

Jules Laſſerre, geb. am 29. Juli 1838 zu Tarbes, be— 
ſuchte von 1852 —1855 das Pariſer Konſervatorium, und wurde 
aus demſelben mit dem erſten Preiſe entlaſſen. Er unternahm darauf 
mit Glück Kunſtreiſen in Frankreich und Spanien. 1869 ließ er ſich 
zu bleibendem Aufenthalt in London nieder, und wurde erſter Celliſt 
in der „Musical Union“ ſowie in Coſta's Orcheſter. Er ſchrieb 
Mehreres für ſein Inſtrument. 

Albert Boubee, geb. um 1850 zu Neapel, war urſprüng— 
lich für den Kaufmannsſtand beſtimmt, und ſollte ſich, als er bei 
dieſem nicht aushielt, dem Lehrberuf widmen. Doch wurde auch 
hieraus nichts, und Boubee entſchied ſich ſchließlich für die Muſik. 
Die Anregungen, welche er durch ſeinen Cellolehrer Gaetano Ciaudelli, 
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ſowie ſpäterhin durch das Spiel Servais' und Piatti's empfing, 
beſtimmten ihn weſentlich, bei dem Kunſtſtudium zu beharren. 1867 
wählte Boubee London zu ſeinem Wohnſitz, wo er ſich ſeitdem voll— 
ſtändig naturaliſirt hat. Doch nahm er mitunter Engagements nach 
auswärts an. So wirkte er wiederholt längere Zeit in den Bade— 
orcheſtern zu Spaa und Scarborough mit. Als Konzertiſt bereiſte 
er Schweden, Norwegen und Dänemark. Zur Hauptſache widmete 
er ſich aber dem Wirkungskreiſe, den er ſich in der engliſchen Haupt— 
ſtadt geſchaffen hat. Von ſeinen Cellokompoſitionen, welche in ver— 
ſchiedenen Soloſätzen beſtehen, iſt in England „La Gymnastique 
du Violoncelliste“ am bekannteſten geworden. 

Auch eine Violoncellvirtuoſin von Ruf beſaß Frankreich um die 
Mitte unſeres Jahrhunderts in Liſa B. Criſtiani, deren Name 
allerdings auf italieniſche Abſtammung deutet. Sie trug bei kleiner 
Tongebung allerhand niedliche Stücklein ebenſo gefällig als graziös 
vor, mit denen ſie ſich auf ihrer Reiſe durch Deutſchland und Däne— 
mark nach Rußland auch am 18. Oktober 1845 zu Leipzig in einem 
eigenen Konzert hören ließ. Der reichliche Beifall, den man ihr 
überall ſpendete, galt weſentlich mit ihrer ſchönen, impoſanten Er— 
ſcheinung. Dennoch fand Felix Mendelsſohn es der Mühe werth, 
ihre Vorträge in ihrem Leipziger Konzert am Klavier zu begleiten, 
und für ſie ein „Lied ohne Worte“ zu komponiren. Vom König von 
Dänemark wurde fie zur Kammervirtuoſin ernannt. 1853 ſtarb ſie 
in Tobolsk an der Cholera. Geboren wurde ſie am 24. Dezember 
1827 zu Paris. 

Gegenwärtig gelten als die beſten franzöſiſchen Celliſten: Jules 
Delſart, Rabaud (beide find Lehrer am Konſervatorium zu Paris), 
Liegeois, Loeb und Becker. Nähere Nachrichten fehlen über die— 
ſelben noch zur Zeit. 

In Belgien und Holland fand das Violoncell ungefähr um die— 
ſelbe Zeit Eingang, wie in Frankreich. Doch machte die Pflege des— 
ſelben in jenen beiden Ländern Anfangs nur langſame Fortſchritte. 
Dies iſt aus der ſehr beſcheidenen Zahl von nennenswerthen belgi— 
ſchen und niederländiſchen Celliſten des vorigen Jahrhunderts zu 
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ſchließen, deren wir nicht mehr als vier zu verzeichnen haben. Der 
älteſte von ihnen iſt: 

Wilhelm de Feſch, geb. in den Niederlanden gegen Ende 
des 17. Jahrhunderts. Er war nicht nur Celloſpieler, ſondern auch 
Organiſt. In letzterer Eigenſchaft funktionirte er bis 1725 an der 
Antwerpener Kathedrale, worauf er bei derſelben als Nachfolger 
d'Eve's!) das Kapellmeiſteramt übernahm. Da er aber die feiner 
Leitung anvertrauten Knaben des Kirchenchores roh behandelte, fo 
erhielt er 1731 ſeinen Abſchied, worauf er ſich nach London begab. 
Dort lebte er noch 1757, wie aus ſeinem in demſelben Jahre von 
Lacave geſtochenen Portrait zu erſehen iſt. Unter den von ihm ver— 
öffentlichten Kompoſitionen, welche Burney als trocken und un— 
intereſſant bezeichnete, befinden ſich auch ſechs als op. S zu Amſter— 
dam gedruckte Violoncellſolos. 

Nächſt Feſch iſt Peter Wilhelm Winkis zu erwähnen. 
Derſelbe wurde 1735 zu Lüttich geboren, blieb aber nicht in ſeiner 
Heimath, ſondern wanderte nach Deutſchland aus, wo er zuerſt 
einige Jahre in Dienſten des Kaſſeler Hofes, und hierauf (Anfangs 
1788), wie Gerber berichtet, als Kammermuſikus und Violoncelliſt 
dem Kapellinſtitut der Königin von Preußen angehörte. Er ſoll ſich, mit 
vieler Kunſt und Einſicht“ auf das Akkompagniren verſtanden haben. 

Der dritte hier zu berückſichtigende Violoncelliſt iſt Jean 
Arnold Dammen (bei Fetis Jean Andre Dahmen), welcher einer 
ausgebreiteten holländiſchen Muſikerfamilie angehört, und 1760 in 
Haag geboren wurde. Er war ein geſchickter Spieler. Um 1794 
lebte er in London. Dort erſchienen von ſeinen Cellokompoſitionen 
mehrere Hefte Duetten und Sonaten. 1794 war er am Drurylane— 
Theater angeſtellt. In den Jahren 1796 und 97 bereiſte er Süd— 
deutſchland. 


1) Alphons d'Eve erhielt die Beſtallung als Kapellmeiſter an der Ant- 
werpener Kathedrale am 5. November 1718, nachdem er vorher lange Zeit hin— 
durch den Chor der Kirche S. Martin in Courtrei dirigirt hatte. Von Intereſſe 
iſt für uns die Angabe Fetis', daß d' Eve im Jahre 1719 eine ſolonelle Meſſe zu 
zwei Chören mit Begleitung von Inſtrumenten komponirte, unter denen auch 
ein obligates Violoncell figurirt. 

v. Waſielewski, Violoncell. 13 
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Endlich haben wir noch Joſeph Müntzberger an dieſer 
Stelle zu erwähnen. Er war von deutſcher Abkunft und wurde 1769 
zu Brüſſel geboren, wo ſein Vater, Wenzeslaus M., beim Gouver— 
neur der Niederlande, Prinz Karl von Lothringen, als Kammer— 
muſiker in Dienſten ſtand. Fetis berichtet, der junge Müntzberger 
habe im Alter von ſechs Jahren vor dem genannten Prinzen ein 
Konzert auf einer, nach Art des Violoncells gehandhabten Bratſche 
geſpielt. Durch dieſe Leiſtung ſei derſelbe bewogen worden, den 
Knaben vom Violiniſten Van Maldere unterrichten zu laſſen. Dieſer 
Erzählung liegt ein Irrthum zu Grunde, denn Van Maldere ſtarb 
am 3. November 1768, alſo ein Jahr vor Müntzberger's Geburt. 

In ſeinem 14. Lebensjahre begab ſich Müntzberger nach Paris. 
Dort förderte er ſich mit alleiniger Hilfe der Tilliere'ſchen Violoncell— 
ſchule ſo weit, daß er die ſchwierigſten Stücke der damaligen Cello— 
Literatur auszuführen vermochte. 1790 nahm er eine Stelle im 
Orcheſter des „Theätre lyrique et comique“ an, gab dieſelbe aber 
nach einiger Zeit auf, und trat in das Orcheſter des „Theätre 
Feydeau“ !), deſſen erſter Celliſt er nach Cardon's ) Rücktritt wurde. 
Außerdem war er Mitglied der Kapelle Napoleon's I., ſowie ſpäter 
der des Königs. Während ſeiner Amtsthätigkeit produzirte er ſich 
öfters in Konzerten, und beſonders in denen der „rue de Clery“, 
welche zu Beginn dieſes Jahrhunderts bei den Pariſern ſehr beliebt 
waren. 1830 trat er mit einer Penſion in den Ruheſtand. Im 
Januar 1844 ſtarb er. 

Müntzberger, der ſich durch ſeinen langjährigen Aufenthalt in 
Paris nicht nur als Künſtler, ſondern auch in Betreff ſeiner Namens— 
ſchreibung vollſtändig franzöſirt hatte, komponirte ziemlich viel für das 
Violoncell, nämlich fünf Konzerte, eine „Symphonie concertante“, 
Trios, bei denen, außer dem obligaten Cello, Violine und Baß be— 
theiligt ſind, eine große Zahl von Duetten, Fantaſien und Varia— 
tionenwerke, zwei Hefte Sonaten mit Baß, drei Hefte Etüden und 


1) Fetis weiſt ihn dem Orcheſter des Theaters Favart zu. Müntzberger 
nennt ſich aber ſelbſt auf dem Titelblatt ſeiner Celloſchule „Professeur de 
Violoncelle au Theätre Feydeau“. 

2) S. denſ. S. 106 d. Bl. 
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Capricen, ſowie eine Schule, betitelt: „Nouvelle methode pour 
le violoncelle“. Letzteres Werk erſchien allem Anſchein nach vor 
1800, da in demſelben, gleichwie in Boccherini's Kompoſitionen, 
neben dem Baß-, Tenor- und Violinſchlüſſel auch noch der Alt- und 
Sopranſchlüſſel gebraucht iſt, was in den nach 1800 erſchienenen 
franzöſiſchen Unterrichtswerken!) nicht mehr vorkommt. 

Einen bedeutenden Aufſchwung nahm das Violoncellſpiel in 
Belgien gegen Mitte unſeres Jahrhunderts. Den Anſtoß dazu gab 
der ſchon S. 112 d. Bl. erwähnte Franzoſe Platel, welcher die, 
in der Folge zu großem Anſehen gelangte Brüſſeler Schule des 
Violoncellſpiels begründete. Zunächſt ging aus derſelben 

Adrien Frangois Servais, geb. am 6. Juni 1807 in 
Hal bei Brüſſel, hervor. Seine Laufbahn begann er, wie nicht 
wenige ſeiner Kollegen, mit dem Violinſpiel, worin ihn Anfangs 
ſein Vater, ein an der Kirche zu Hal angeſtellter Muſiker, unter— 
richtete, durch den er auch mit den Elementen der Theorie bekannt 
gemacht wurde. Das ſeltene Talent des Knaben flößte dem kunſt— 
ſinnigen Marquis de Sayve, welcher in der Nähe von Hal ein Gut 
beſaß, ſo großes Intereſſe ein, daß er ihm die Mittel gewährte, unter 
Leitung des damaligen erſten Geigers am Brüſſeler Theater, 
Namens van der Plancken, ernſtliche Studien zu beginnen. In 
Brüſſel fand Servais bald Gelegenheit, Platel zu hören, deſſen 
Spiel einen tiefen Eindruck auf ihn machte und den Wunſch in ihm 
erweckte, ſich dem Violoncellſpiel zu widmen. Um Platel's Schüler 
zu werden, ließ er ſich in das Brüſſeler Konſervatorium aufnehmen. 
Seine Entwickelung ging nun ſo raſch vor ſich, daß er binnen kurzer 
Zeit alle ſeine Mitſchüler überholte, und noch vor Ablauf eines 
Jahres den erſten Preis beim Wettbewerb errang. Platel ernannte 
ihn zu feinem Aſſiſtenten im Konſervatorium. Gleichzeitig wurde er 
im Opernorcheſter angeſtellt, welchem er drei Jahre angehörte. 
Während dieſes Zeitraumes gelang es ihm jedoch nicht, diejenige An— 
erkennung bei ſeinen Landsleuten zu finden, welche ihm bald darauf 
in Paris zu Theil wurde. 


1) Soweit ſie dem Verf. d. Bl. zugänglich waren. 
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Im Jahre 1834 trat Servais in London auf. Auch dort hatte 
er bedeutende Erfolge; doch erweckte der Beifall des Publikums in ihm 
nicht ſelbſtgefällige Zufriedenheit, denn heimgekehrt, gab er ſich er— 
neuten Studien hin, durch welche er die höchſte Stufe der Meiſter— 
ſchaft erlangte. Anfangs 1836 ging er abermals nach Paris. Im 
folgenden Jahre bereiſte er Holland, und 1839 beſuchte er Peters— 
burg, wo er glänzende Aufnahme fand. Dieſe wurde ihm nun end— 
lich auch in ſeiner Heimath zu Theil, als er ſich nach ſeiner Rückkehr 
aus Rußland in Brüſſel und Antwerpen hören ließ. Anfangs 1841 
unternahm er eine zweite Reiſe nach dem fernen Oſten, auf welcher 
er in Petersburg, Moskau, Warſchau, Prag und Wien durch ſeine 
Leiſtungen große Begeiſterung erweckte. 1843 konzertirte er wieder 
in Holland, und im folgenden Jahre in Deutſchland, worauf er 
abermals nach Rußland ging. Im Winter 1847 war er in Paris, 
und weiterhin bereiſte er die ſfkandinaviſchen Länder. Nun begann für 
ihn eine ruhigere Zeit, da er 1848, nachdem er zum Solo-Violon— 
celliſten des Königs von Belgien ernannt worden war, das Lehramt 
am Brüſſeler Konſervatorium übernahm, wodurch er mehr an die 
Scholle gefeſſelt wurde. Dennoch trat er Anfangs 1866 eine noch— 
malige Reiſe nach Rußland an, die er bis Sibirien ausdehnte. 
Durch die Anſtrengungen derſelben legte Servais, wie man glaubt, 
den Keim zu ſeinem Tode, welcher am 26. November deſſelben 
Jahres in ſeinem Geburtsort erfolgte, den er zu ſeiner Erholung 
aufgeſucht hatte. i 

Servais war nicht nur ein Virtuos erſten Ranges, ſondern 
auch ein durchaus origineller Künſtler, der einen weſentlichen Fort— 
ſchritt in Betreff der Cellotechnik bewirkte, indem er für ſie neue Seiten 
erſchloß. Bei breiter, energie- und klangvoller Tongebung zeichnete 
ſich ſein Spiel durch ſorgſamſten Schliff und effektvolle Behandlung 
aus, da er es verſtand, die Vorzüge ſeines Inſtrumentes in das 
hellſte Licht zu ſetzen. Viele Kenner bezeichneten ihn als den erſten. 
Violoncelliſten feiner Zeit. Jedenfalls machte er feinen franzöſiſchen 
Genoſſen erfolgreiche Konkurrenz, wie er denn auch die belgiſche 
Schule des Violoncellſpiels zu außerordentlichem Anſehen erhob. 

Auch als Tonſetzer für ſein Inſtrument war Servais in be— 
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merkenswerther Weiſe thätig. Außer drei Konzerten ſchrieb er ſech— 
zehn „Fantaſien“ mit Orcheſterbegleitung. Sodann verband er ſich 
mit J. Gregoire zu vierzehn Duos für Klavier und Violoncell, ſo— 
wie mit dem Geiger Léonard zu drei Duos für Violine und Violoncell 
über Opernthemen. Auch im Verein mit Henri Vieuxtemps entſtand 
ein derartiges Duett. Endlich komponirte er noch ſechs Capricen in 
Etüdenform, die indeſſen nicht ſo anziehend ſind, wie manche andere 
ſeiner Celloſätze, unter denen wohl das „Souvenir de Spaa“ und 
die Variationen über den Schubert'ſchen Sehnſuchtswalzer die größte 
Verbreitung gefunden haben. 

Von den zahlreichen Schülern, welche Servais gebildet hat, 
ſind am bekannteſten geworden: Meerens, Deſwert, Fiſcher 
und Bekker. 

Charles Meerens, geboren zu Brügge am 26. Dezember 
1831, iſt der Sohn eines geſchickten Flötiſten, welcher ſich 1845 in 
Antwerpen niederließ, wo der junge Meerens den erſten Cellounter— 
richt von Joſeph Beſſems erhielt. Später wurde ein gewiſſer Du— 
mon in Gent ſein Lehrer. Nach ſeiner Geburtsſtadt Brügge zurück— 
gekehrt, ſtiftete er eine muſikaliſche Liebhabergeſellſchaft „les Franes- 
Amis“, und ſtand der von ſeinem Vater gegründeten Muſikalien— 
handlung vor. 1855 ging er nach Brüſſel, um unter Servais' 
Leitung zu ſtudiren. Seine Hauptthätigkeit widmete er aber weiter— 
hin der Muſikſchriftſtellerei mit beſonderer Beziehung auf die 
Akuſtik. 

Jules Deſwert, der hervorragendſte Zögling Servais', 
und überhaupt einer der vorzüglichſten belgiſchen Celliſten, wurde am 
16. Auguſt 1843 in Löwen geboren, und machte ſich nach vollendetem 
Studium bei Servais durch verſchiedene Kunſtreiſen einen ſehr ge— 
ſchätzten Namen. 1865 ließ er ſich in Düſſeldorf nieder und war dort 
eine Zeitlang thätig. Drei Jahre ſpäter trat er als erſter Celliſt in 
die Weimaraner Hofkapelle, von wo er aber ſchon 1869 mit dem 
Titel eines Konzertmeiſters als Solocelliſt der königl. Kapelle und 
Lehrer der Hochſchule für Muſik nach Berlin berufen wurde. Dieſe 
Stellung gab er 1873 auf, um der Kompoſitionsthätigkeit zu leben. 
Nachdem er ſich einige Jahre in Wiesbaden aufgehalten, wählte er 
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1881 Leipzig zu ſeinem Wohnort. Außer zwei Opern, von denen 
die eine, benannt die „Albingenſer“, 1878 in Wiesbaden, und die 
andere, „Graf Hammerſtein“, 1884 in Mainz aufgeführt wurde, 
ſchrieb er drei Cellokonzerte, ſowie eine bedeutende Anzahl von 
Salonſtücken, gab eine Reihe älterer Violoncellmuſik und Arran— 
gements klaſſiſcher Muſikſtücke neu heraus, und veröffentlichte 
drei Hefte Etüden unter dem Titel „Le mécanisme du Violon- 
cello“. Auch eine Celloſchule, die in London bei Novello erſchien, 
verfaßte er. 

Zu einem ausgezeichneten Künſtler bildete Servais den am 
22. November 1850 in Brüſſel geborenen Celliſten 

Adolphe Fiſcher aus, deſſen Name auf deutſche Abkunft 
deutet. Sein Vater, welcher in der belgiſchen Hauptſtadt als Diri— 
gent wirkte, und dort auch den erſten Männergeſangverein begrün— 
dete, bereitete ihn für den Beſuch des Brüſſeler Konſervatoriums 
vor. Seine Ausbildung ging in demſelben unter Servais' Leitung 
ſchnell vorwärts: mit ſechzehn Jahren wurde ihm der erſte Preis 
zuerkannt. Nach vollendetem Studium wählte Fiſcher Paris zu 
ſeinem Wohnort, wo er bald allgemeine Anerkennung fand. Seitdem 
unternahm er mehrere Kunſtreiſen, die ſeinen Namen auch in den 
größeren Städten Deutſchlands vortheilhaft bekannt machten. 

Der Violoncelliſt P. R. Bekker, geb. am 23. Mai 1839 in 
der holländiſchen Stadt Winſchoten, war von 1852— 55 Zögling 
der Brüſſeler Muſikſchule. Er wurde durch Servais ſo weit geför— 
dert, daß man ihm gleichfalls beim Konkurrenzſpiel den erſten Preis 
zuerkannte. Seinen Wirkungskreis ſuchte und fand Bekker als 
Muſiklehrer in Utrecht. Für die Trefflichkeit ſeiner Leiſtungen ſpricht 
der Umſtand, daß ihm 1861 vom König von Holland der Titel eines 
Solo-Violoncelliſten verliehen wurde. Doch genoß er nicht lange die 
Früchte ſeines Fleißes, da er ſchon um 1875 ſtarb. 

Auch den älteſten ſeiner beiden Söhne, mit Vornamen Jo ſeph, 
bildete Servais zu einem ſehr guten Celliſten aus. Von 1869 —70 
gehörte er der Weimaraner Kapelle an. Mitte 1872 wurde er zum 
Lehrer ſeines Inſtrumentes am Brüſſeler Konſervatorium ernannt. 
Geboren wurde er am 23. November 1850 zu Hal, dem Heimathsorte 
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ſeines Vaters, an welchem er auch am 28. oder 29. Auguſt des 
Jahres 1885 ſtarb. 

Zu den Schülern Platel's zurückkehrend, haben wir nächſt dem 
älteren Servais, Frangois Demunck (De Mune) zu verzeichnen, 
welcher am 6. Oktober 1815 in Brüſſel geboren wurde. Sein 
Vater war dort Muſiklehrer. Durch denſelben mit den Anfangs— 
gründen der Tonkunſt bekannt gemacht, trat er als zehnjähriger 
Knabe in das Konſervatorium ſeines Geburtsortes, und erhielt ſo— 
gleich Platel zum Lehrer. 1834 verließ er, mit dem erſten Preiſe 
gekrönt, das Inſtitut, und im folgenden Jahre wurde er zum Subſti— 
tuten ſeines Meiſters ernannt. Als dieſer letztere einige Monate 
danach mit Tode abging, wurde Demunck ſein Amtsnachfolger im 
Konſervatorium. Sein Stern blieb demnächſt noch im Steigen. 
Fétis ſagt über ihn, gegen 1840 habe man die Hoffnung gehegt, daß 
er berufen ſei, an die Spitze der Violoncelliſten ſeiner Zeit zu treten, 
da ſich ſein Spiel nicht allein durch die ſchön vermittelten Gegenſätze 
energiſcher und delikater Tongebung, ſondern auch durch gefühlvollen 
Ausdruck bei leichter Überwindung aller Schwierigkeiten ausgezeich— 
net habe. Dieſe Hoffnung ging aber nicht in Erfüllung. Demund 
ließ ſich in Verhältniſſe ein, die lähmend auf ſeine Berufsthätigkeit 
wirkten. Er vernachläſſigte mehr und mehr das Celloſtudium, büßte 
infolge deſſen die Sicherheit und den Glanz ſeiner Leiſtungen ein, 
und brachte ſich überdies um ſeine Geſundheit. Trotzdem erregte er 
noch bedeutendes Aufſehen in London. Bald darauf, und zwar im 
Jahre 1845, beurlaubte er ſich von ſeiner amtlichen Thätigkeit, um 
in Geſellſchaft einer Sängerin in Deutſchland zu konzertiren. Doch 
nun entſprachen ſeine Leiſtungen nicht mehr den gehegten Erwartun— 
gen. Im Jahre 1848 trat Servais an Demunck's Stelle als Lehrer 
am Brüſſeler Konſervatorium, was ihn veranlaßte, nach London zu 
gehen, wo er einige Zeit im Orcheſter des „Her Majesty Theatre“ 
thätig war. Aber nur zu bald ſtellten ſich die Folgen ſeines 
diſſoluten Lebenswandels ein. Er gerieth in mißliche Umſtände, 
und gebrochen an Leib und Seele kehrte er im Frühjahr 1853 
nach Brüſſel zurück, wo er am 28. Februar des folgenden Jahres 
verſchied. 
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Im Druck erſchien von Demunck nur eine „Fantaſie“ mit 
Variationen über ruſſiſche Themen als op. 1. 

Von ſeinen beiden Söhnen erzog er den jüngeren, Namens 
Erneſte, geb. in Brüſſel am 21. Dezember 1840, zum Celliſten. 
Schon mit acht Jahren konnte dieſer ſich als Soloſpieler in ſeiner 
Heimath, und mit zehn Jahren in London hören laſſen. Dann wurde 
er noch für einige Zeit Servais' Schüler im Brüſſeler Konſerva— 
torium. Später bereiſte er im Verein mit Julien ganz Groß— 
britannien, fixirte ſich hierauf in London, ging aber 1868 nach 
Paris, war dort während zweier Jahre Mitglied des Maurin'ſchen 
Streichquartetts, und folgte 1871 dem an ihn ergangenen Ruf als 
erſter Celliſt der Weimaraner Kapelle. Seine Thätigkeit erlitt hier 
indeſſen eine mehrjährige Störung durch ein Leiden der linken Hand. 
Seit ſeiner 1879 erfolgten Verheirathung mit Carlotta Patti lebt er 
in Amerika. 

Als bemerkenswerther Schüler Demunck's, des Vaters, iſt noch 

Guillaume Paque, geb. am 24. Juli 1825 in Brüſſel, 
zu erwähnen. Mit zehn Jahren wurde er Schüler des dortigen 
Konſervatoriums, auf welchem er während eines ſechsjährigen Kurſus 
ſeine geſammte künſtleriſche Bildung erhielt. Mit dem erſten Preiſe 
aus der genannten Anſtalt entlaſſen, trat er in das Orcheſter des 
fönigl. Theaters feiner Vaterſtadt. Nachdem er demſelben einige 
Jahre angehört hatte, nahm er ſeinen Aufenthalt in Paris, mit der 
Abſicht, ſich dort dauernd zu habilitiren. Ein Antrag aber, den er 
1846 erhielt, als Solocelliſt bei der italieniſchen Oper in Barcelona 
einzutreten, bewog ihn, die franzöſiſche Hauptſtadt zu verlaſſen. 
Kaum war er in Barcelona angelangt, ſo wurde ihm auch das 
Lehramt an der dortigen Muſikſchule übertragen. 1849 ließ 
er ſich in Madrid vor der Königin von Spanien hören, und 
1850 bereiſte er fonzertivend das ſüdliche Frankreich. In dem— 
ſelben Jahre fixirte er ſich in London, wo er namentlich als 
Kammermuſikſpieler zu Beliebtheit gelangte. Seinen eigentlichen 
Wirkungskreis fand er als Solocelliſt am königl. Theater, ſowie 
als Lehrer an der „London Academy of Music“. Er wurde 
demſelben am 3. März 1876 durch den Tod entriſſen. Von ſeinen 
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Kompoſitionen veröffentlichte er mehrere „Fantaſien“, Variationen 
und Salonſtücke. 

Einen zweiten namhaften Zögling hatte der ältere Demunck in 

Iſidore Deſwert, nicht zu verwechſeln mit dem ſchon berück— 
ſichtigten Violoncelliſten gleichen Namens. Iſidore Deſwert, der 
Sohn eines in Löwen habilitirten Muſikers, wurde daſelbſt am 
6. Januar 1830 geboren, und erhielt, nachdem er ſeine Studien auf 
dem Brüſſeler Konſervatorium vollendet, beim Konkurrenzſpiel den 
erſten Preis. 1850 fand er Anſtellung als Lehrer an der Muſikſchule 
ſeiner Vaterſtadt, und ſechs Jahre ſpäter wurde ihm das Amt des 
Solocelliſten am Theater „de la Monnaie“ in Brüſſel übetragen. 
Seit dem 3. Dezember 1866 iſt er auch als Repetitor der Violoncell— 
klaſſe am dortigen Konſervatorium thätig. 

Von Platel's Eleven ſind noch zu nennen: Batta und Van 
Volxem. 

Alexander Batta, geb. am 9. Juli 1816 in Maaſtricht, 
erhielt von ſeinem Vater, einem Geſanglehrer, den erſten Muſik— 
unterricht, und trieb Anfangs das Violinſpiel. Nach einiger Zeit 
wurde ſein Vater als „professeur de solfége“ ans Brüſſeler Kon— 
ſervatorium berufen, infolge deſſen die Familie Batta ihren Wohnſitz 
in der belgiſchen Hauptſtadt nahm. Dort hörte der muſikbegabte 
Knabe den Cellomeiſter Platel ſpielen, wodurch der Wunſch in ihm 
erweckt wurde, demſelben nachzueifern. Es gelang ihm auch, ſeinen 
Vater zu beſtimmen, ihn an Platel's Unterricht im Konſervatorium 
theilnehmen zu laſſen. Durch anhaltenden Fleiß brachte er es da— 
hin, daß er im Jahre 1834 zugleich mit Demunck den erſten Preis 
beim Wettſpiel ſeiner Klaſſe erhielt. 1835 ging er nach Paris, wo 
er gute Aufnahme fand. Dies beſtimmte ihn, ſich dort heimiſch zu 
machen. 

Damals florirte der Tenoriſt Rubini in Paris. Alle Welt 
huldigte ihm, und Batta wurde ſein ſo unbedingter Bewunderer, 
daß er ihn in der Vortragsweiſe kopirte. Bekanntlich können Inſtru— 
mentaliſten von guten Sängern viel lernen. Rubini hatte aber bei 
allen Vorzügen feiner Geſangsmanier den Fehler, die Kontraſte 
des Forte und Piano ohne ausgleichende Übergänge als Mittel zu 
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benutzen, um draſtiſche Wirkungen auf die Menge auszuüben. Dies 
nun eignete ſich Batta um des damit zu erreichenden wohlfeilen Effek— 
tes willen an, und ſo wurde er für eine Zeitlang der erklärte Liebling 
des Pariſer Publikums, und beſonders der Damen, die er durch ein 
ſüßlich-koquettes Mienenſpiel für ſich einzunehmen wußte. Natürlich 
beſaß er auch ſchätzenswerthe künſtleriſche Eigenſchaften, aber eine 
äußerliche virtuoſe Richtung blieb ſeitdem an ihm haften. 

Batta veröffentlichte eine anſehnliche Reihe von Salonſtücken 
und Transſkriptionen, ſowie ein Konzertſtück und ein paar Konzert— 
Etüden für ſein Inſtrument. Dieſe Erzeugniſſe beſchäftigten eine 
Zeitlang die Violoncelliſten; heute gewähren ſie indeſſen kein Inter— 
eſſe mehr. 

J. B. Van Volxem, geb. am 30. November 1817 in Uccle— 
les-Brüxelles, wurde 1833 als Schüler Platel's ins Brüſſeler Kon— 
ſervatorium aufgenommen. Bei dem Konkurrenzſpiel erhielt er zweite 
Preiſe im Celloſpiel und in der Kompoſition. Weiterhin wurde er 
Chordirektor am königl. Theater zu Brüſſel. Seitdem widmete er 
ſich vorzugsweiſe den Intereſſen des Chorgeſanges, um deſſen Ver— 
breitung in Belgien er ſich weſentliche Verdienſte erwarb. 

Den bis dahin erwähnten Künſtlern ſind noch drei belgiſche 
Violoncelliſten, nämlich Chevillard, Warot und Vieuxtemps, anzu— 
reihen, von denen der erſtgenannte als der weitaus bedeutendſte und 
berühmteſte zu bezeichnen iſt. 

Pierre Alexandre Francois Chevillard, geb. am 
15. Januar 1811 in Antwerpen, empfing, nachdem er im elterlichen 
Hauſe für den Muſikerberuf vorbereitet worden war, ſeine höhere 
Ausbildung als Schüler Norblin's im Pariſer Knnſervatorium, 
welchem er vom 15. März 1820 bis zum Jahre 1827 angehörte. 
Mit dem erſten Preiſe aus demſelben entlaſſen, übernahm er die 
Funktionen des Solocelliſten im Orcheſter des „Theätre Gymnase*. 
In dieſer Stellung, welche ihm hinreichende Muße gewährte, das 
Kompoſitionsſtudium unter Fetis' Leitung weiter zu betreiben, ver— 
blieb er bis 1831. Darauf wurde er Mitglied des Orcheſters der 
italieniſchen Oper. Im Jahre 1859 übernahm er an Vaslin's Stelle 
das Lehramt am Pariſer Konſervatorium. 
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Chevillard zeichnete ſich nicht nur als virtuoſiſch geſchulter 
Spieler, ſondern auch als ein, von höherem künſtleriſchem Streben 
beſeelter Muſiker aus, was er beſonders durch ſeine Bemühungen 
dokumentirte, die letzten Streichquartette Beethoven's in die Pariſer 
Muſikkreiſe einzuführen, für welche dieſe großartigen Tondichtungen 
bis dahin noch eine unbekannte Welt geweſen waren. Nach wieder— 
holten vergeblichen Verſuchen, die an der unzureichenden Intelligenz 
ſeiner Mitſpieler ſcheiterten, gelang es ihm endlich, in den von einem 
gleichen Streben erfüllten Künſtlern Maurin, Sabattier und Mas 
diejenigen Kräfte zu gewinnen, durch welche ſeine Idee zur Verwirk— 
lichung gelangte. Anfangs veranſtalteten die Quartettgenoſſen 
Privataufführungen vor nur wenigen Kennern. Allmählig aber ver— 
größerte ſich die Zahl der Zuhörer, ſo daß man zu öffentlichen Pro— 
duktionen ſchritt, welche im Pleyel'ſchen Saale ſtattfanden. Während 
der Jahre 1855 und 56 unternahmen die vier Spieler auch Reiſen 
nach Deutſchland, um ſich mit den letzten Quartetten Beethoven's 
in Köln, Frankfurt, Darmſtadt, Leipzig, Berlin und Hannover 
hören zu laſſen. Überall fanden ſie die ihnen gebührende Anerken— 
nung. Im Jahre 1868 trat für Chevillard, der Ende 1877 ſtarb, 
Demunck, der jüngere, in das Quartett ein. 

An Cellokompoſitionen veröffentlichte Chevillard ein Konzert, 
„quinze melodies, morceaux developpes par Violoncelle et 
orchestre ou piano“, eine „Fantaſie“ über Themen aus Marino 
Falliero, „Lamenti, Adagio et Finale“, und „Andante et Bar- 
carolle“. Überdies gab er eine Celloſchule heraus, welche den Titel 
hat: „Methode complete de violoncelle, contenant la théorie 
de linstrument, des gammes, lecons progressives, études, 
airs varies et lecons pour chacune des positions.“ 

Conſtant Noel Adolphe Warot, geb. am 28. November 
1812 in Antwerpen, begann frühzeitig ſeine Muſikübungen auf der 
Violine, gab aber bald dieſes Inſtrument zu Gunſten des Violoncells 
auf. 1852 wurde er als Lehrer am Brüſſeler Konſervatorium 
angeſtellt. Außer einer Violoncellſchule, welche als Unterrichts— 
werk an dem ſoeben genannten Kunſtinſtitut eingeführt wurde, 
ſchrieb er Duos für zwei Violoncelle und ein „air varié“ mit 
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Klavierbegleitung. Er ſtarb am 10. April 1875 an dem Orte feines 
Wirkens. 

Über Jules Joſeph Erneſt Vieuxtemps, den jüngſten 
Bruder des gleichnamigen berühmten Violinvirtuoſen, iſt weiter 
nichts bekannt geworden, als daß er lange Zeit Solocelliſt der italieni— 
ſchen Oper in London war, ſowie, daß er gegenwärtig Soloſpieler 
beim Halle'ſchen Orcheſter in Mancheſter iſt. 


Von den holländiſchen Violoncelliſten des gegenwärtigen Jahr— 
hunderts iſt vorab Andreas Ten Cate, geb. 1796 in Amſter⸗ 
dam, zu berückſichtigen. Urſprünglich war er für den Kaufmanns— 
ſtand beſtimmt. Im Alter von 14 Jahren entſchied er ſich aber für 
die Muſik, und wurde Jan Georg Bertelman's Schüler. In ſeinen 
reiferen Jahren widmete er ſich hauptſächlich der Bühnenkompoſition, 
ſchrieb aber auch einige Inſtrumentalſachen, unter denen ſich ein paar 
Violoncellkonzerte befinden. Er ſtarb am 27. Juli 1858. 

Eine größere, und wohl die größte Bedeutung für das hollän— 
diſche Celloſpiel hat Jacques Franco-Mendes, welcher von 
einer ſeit langer Zeit in Amſterdam anſäſſigen portugieſiſchen 
Familie abſtammt. Er wurde 1816 in der genannten Stadt ge— 
boren, und begann ſeine muſikaliſchen Übungen bei jungen Jahren. 
Den Unterricht auf dem Violoncell empfing er von Präger; in der 
Theorie war er Bertelman's Schüler. Um ſich weiter im Celloſpiel 
auszubilden, ging er 1829 nach Wien zu Merk. Bis dahin war 
Franco-Mendes unentſchieden geweſen, ob er die Muſik nur zu 
ſeinem Vergnügen oder berufsmäßig treiben ſolle. Bald entſchied 
er ſich aber für letzteres, und ſo unternahm er denn mit ſeinem 
Bruder Joſeph, der ein begabter Violinſpieler war, im Jahre 1831 
eine Reiſe nach London und Paris. In erſterer Stadt debütirte er 
mit Glück in einem von Nepomuk Hummel gegebenen Konzert. Bei 
ſeiner Rückkehr nach Amſterdam erhielt er vom König von Holland 
den Titel als Kammer-Violoncelliſt. 1833 unternahmen die Ge— 
brüder Franco-Mendes eine gemeinſchaftliche Kunſtreiſe nach Deutſch— 
land, und ließen ſich beifällig in Frankfurt, Leipzig und Dresden 


hören. Im folgenden Jahre wurde Jacques zum erſten Solo-Celliſten 
des Königs von Holland ernannt. 1836 begab er ſich mit ſeinem 
Bruder wieder nach Paris. Derſelbe ſtarb 1841, und dieſer Ver— 
luſt traf Jacques ſo ſchwer, daß er ſich für längere Zeit nicht dazu ent— 
ſchließen konnte, Kunſtreiſen zu unternehmen. Lediglich ließ er ſich noch 
in eigenen Konzerten, ſowie in den Abonnementskonzerten der Haupt— 
ſtädte ſeines Vaterlandes hören. 1845 erwachte von Neuem in ihm 
die Luſt zu weiteren Ausflügen: er betheiligte ſich in dieſem Jahre 
mitwirkend an dem Muſikfeſt, welches zur Feier der Enthüllung des 
Beethovendenkmals in Bonn abgehalten wurde, konnte aber wegen 
überfülle der künſtleriſchen Produktionen keinen Erfolg erringen. 
1860 nahm er ſeinen ſtändigen Wohnſitz in Paris. 

Als Tonſetzer bethätigte Franco-Mendes inſofern ein achtungs— 
werthes Streben, als er ſich mehrfach mit der Kammermuſik in 
ernſterer Richtung beſchäftigte. So ſchrieb er zwei Quintette und 
einige Streichquartette, deren eines von der niederländiſchen Geſell— 
ſchaft zur Beförderung der Tonkunſt durch Preisverleihung ausge— 
zeichnet wurde. Doch hat er auch eine größere Reihe Salonkompo— 
ſitionen für ſein Inſtrument verfaßt, darunter ein großes Duo für 
zwei Violoncelle, eine Elegie, „Fantaſien“, Capricen und dergl. mehr. 
Einzelnes davon wird wohl noch geſpielt, wie z. B. das Adagio 
op. 48. 

Unter Franco-Mendes' Schülern ift 

Charles Erneſt Appy hervorzuheben, welcher, von franzö— 
ſiſchen Eltern abſtammend, am 25. Oktober 1834 in Haag geboren 
wurde. Sein Vater war dort Bratſchiſt in der königl. Kapelle, ver— 
zog aber mit ſeiner Familie nach Amſterdam, wo ſein in Rede ſtehen— 
der Sohn im 14. Jahre bei Richard Hol mit dem Klavierſpiel be— 
gann. Ein Jahr danach ging er zum Violoncell über, auf welchem 
ihn der Belgier Charles Montigny, und weiterhin der damalige erſte 
Amſterdamer Celliſt Merlen unterrichtete. Die letzte Feile gab ihm 
Franco⸗Mendes, bei welchem er deſſen Kompoſitionen ſtudirte. 

Seine muſikaliſche Praxis begann Appy 1851 als Mitglied des 
Konzertorcheſters zu Zaandam. Bald erhielt er auch aus verſchiede— 
nen Provinzialſtädten ſeines Vaterlandes Einladungen zur ſoliſtiſchen 
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Mitwirkung in Konzerten, und 1854 wurde er für ſechs Monate 
von Johann Gungl als Solocelliſt nach Schottland engagirt. Zwei 
Jahre ſpäter wurde er Mitglied des Amſterdamer Parkorcheſters, 
ſowie des Orcheſters der Geſellſchaft „Felix Meritis“. 1857 wirkte 
er ein halbes Jahr in den Konzerten des Londoner Kryſtallpalaſtes 
mit, und nach ſeiner Heimkehr trat er dem Orcheſter der Geſellſchaft 
„Cäcilia“ in Amſterdam bei. Von 1862 ab gehörte er dem Streich— 
quartett des trefflichen Geigers Franz Coenen neun Jahre an, wo— 
durch ihm die Gelegenheit zu Theil wurde, mit ausgezeichneten Künſt— 
lern, wie Ernſt Lübeck, Alfred Jakl und Frau Klara Schumann zu 
muſiziren. 

Im Jahre 1864 wurde Appy als Cellolehrer bei der „Maat- 
schappij tot Bevordering van Toonkunst“ angeſtellt, in welchem 
Amt er bis 1883 verblieb. Während dieſer Zeit, und zwar 1871, 
ging er für ſechs Monate nach New-York, um als Solocelliſt in den 
Thomas'ſchen Konzerten mitzuwirken. Sein Stellvertreter als Lehrer 
bei der Amſterdamer „Maatschappij“ war unterdeſſen Daniel de 
Lange. 

Nach Holland zurückgekehrt, nahm Appy ſeinen Aufenthalt in 
Haarlem, wo er Unterricht im Violoncell- und Klavierſpiel ertheilte. 
Von dort ging er 1882 wieder nach Amſterdam, und eröffnete dort 
eine gut proſperirende Muſikſchule, welcher er zur Zeit noch vorſteht. 
Seine Cellokompoſitionen beſtehen in „Fantaſien“ über Motive aus 
dem „Freiſchütz“ und „Robert der Teufel“, ſowie in einigen kleineren 
Salonſtücken. 

Der vorhin genannte Daniel de Lange, geb. gegen 1840 
in Rotterdam, wurde von Simon Ganz und Servais zum Celliſten 
gebildet, während Verhulſt ſein theoretiſcher Lehrer war. Nach ab— 
ſoloirtem Studium bereiſte er mit ſeinem Bruder, dem Klavierſpieler 
und Organiſten Samuel de Lange, Oſterreich, und kam dadurch nach 
Lemberg an die dortige Muſikſchule, der er drei Jahre angehörte. 
1863 kehrte er nach Haufe zurück, und übernahm an der Rotter— 
damer Muſikſchule den Cellounterricht, welchen bis dahin ſein Lehrer 
Ganz ertheilt hatte. Weitere Nachrichten fehlen über ihn. 

Bei Simon Ganz begann auch Jacques Rensburg, geb. 
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am 22. Mai 1846 zu Rotterdam, im neunten Jahre ſeine Cello— 
übungen, welche er unter Gieſe, Daniel de Lange und Emil Hegar!) 
weiter fortſetzte. Rensburg war jedoch nicht zum künſtleriſchen, ſon— 
dern zum kaufmänniſchen Beruf beſtimmt. Indeſſen wuchs ſeine 
Neigung zur Muſik mit der Zeit ſo ſehr, daß er 1867 von ſeinem 
Vater die Erlaubnis erhielt, ſich der Kunſt widmen zu dürfen. Er 
ging nun Mitte des genannten Jahres nach Köln, um bei dem dorti— 
gen damaligen talentvollen Violoncelliſten Schmitt noch einen Kurſus 
durchzumachen. Dieſer war aber infolge einer Bruſtkrankheit, welche 
ihn bald dahinraffte, bereits ſo leidend, daß Rensburg's Wunſch uner— 
füllt blieb, von ihm zu lernen. Anſtatt Schmitt's Schüler zu werden, 
wurde er deſſen proviſoriſcher Stellvertreter als erſter Celliſt im Or— 
cheſter der Gürzenich-Konzerte, ſowie als Lehrer an der „Rheiniſchen 
Muſikſchule“ zu Köln. Beide Amter übertrug man ihm infolge feiner 
geſchätzten Leiſtungen definitiv am 1. April 1868, da Schmitt in— 
zwiſchen geſtorben war. Neben ſeiner amtlichen Thätigkeit ließ 
Rensburg ſich mit günſtigem Erfolg mehrfach in den Städten des 
Rheinlandes ſowie Norddeutſchlands, und 1872 auch im Leipziger 
Gewandhauskonzert als Soliſt hören. Aber die raſtloſe Hingebung, 
womit er ſeinen Beruf ausübte, zog ihm ein nervöſes Leiden zu, 
welches ihn nöthigte, ins Privatleben zurückzutreten. Im Herbſt 1874 
begab er ſich nach ſeiner Vaterſtadt, und ſeit dem Frühjahr 1880 
lebt er in Bonn, wo er an einem kaufmänniſchen Unternehmen be— 
theiligt iſt. Von ſeinen Kompoſitionen erſchien „Recitativ, Adagio 
und Allegro in Form eines Konzertſtückes“. 

Ein vorzüglicher holländiſcher Violoncellſpieler iſt Louis 
Lübeck, geb. am 14. Februar 1838 zu Haag. Sein Vater, der um 
das holländiſche Muſikleben hochverdiente Hofkapellmeiſter Johann 
Heinr. Lübeck (geſt. am 7. Februar 1865 in Haag), ertheilte ihm, 
nachdem er ſich bis zu ſeinem 17. Jahre in dilettirender Weiſe mit 
Muſik beſchäftigt hatte, den erſten regelmäßigen Unterricht. Zu 
ſeiner weiteren Vervollkommnung ſtudirte er von 1857 — 59 nochunter 
Léon Jacquard's Leitung in Paris. Hierauf machte er erfolgreiche 


1) Die Celliſten Hegar und Gieſe ſ. S. 144 und 168 d. Bl. 
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Kunſtreiſen durch Frankreich und Holland, nahm dann feinen Auf- 
enthalt in Kolmar, von wo aus er mehrfach mit Klara Schumann 
und Jul. Stockhauſen konzertirte, und folgte 1866 dem Ruf nach 
Leipzig als erſter Celliſt der Gewandhauskonzerte und Lehrer des 
Konfervatoriums. Dieſe Amter verſah er bis 1868, in welchem 
Jahre er in ähnlicher Stellung in Frankfurt a. M. thätig war. 
Auch erneute Kunſtreiſen unternahm er durch Deutſchland, Holland 
und England. 

Im Jahre 1871 wurde Lübeck Mitglied der Karlsruher Kapelle. 
Doch verweilte er auch in dieſer Poſition nicht lange. Zunächſt ging 
er 1873 nach Berlin und Petersburg, wandte ſich von letzterer Stadt 
nach Sondershauſen, wo er ein Jahr der fürſtl. Kapelle als Solo— 
celliſt angehörte, und bereiſte darauf Nordamerika. Im Jahre 1881 
nach Europa zurückgekehrt, wurde er als Nachfolger des Konzert— 
meiſters Jul. Stahlknecht für die Berliner Hofkapelle gewonnen, der 
er noch als Solocelliſt angehört. 

Außer einer Reihe kleinerer Stücke, worunter ſich auch Trans— 
ſkriptionen befinden, hat Lübeck zwei Cellokonzerte geſchrieben, von 
denen indeſſen nur eines bis jetzt veröffentlicht iſt. 

Zu den jüngeren holländiſchen Violoncelliſten, welche ſich durch 
ihre Leiſtungen hervorgethan haben, gehören Bouman und Maaré. 

Antoon Bouman, geb. in Amſterdam im Jahre 1855, 
empfing den erſten Unterricht von einem ſeiner Brüder, mit denen 
er ſpäter einige Zeit hindurch regelmäßige Quartettunterhaltungen 
veranſtaltete. Als zwölfjähriger Knabe konnte er ſich ſchon vor dem 
König Willem III., ſowie in öffentlichen Konzerten ſeiner Vaterſtadt 
hören laſſen. Um ſich weiter zu fördern, beſuchte er das Rotter— 
damer Konſervatorium, und genoß dort den Cellounterricht O. Eber— 
le's ). Heimgekehrt, ſpielte er wieder vor dem Könige, welcher ihm 
die Mittel zur Fortſetzung ſeiner Studien gewährte. Er gewann 
dadurch die Möglichkeit, noch vier Jahre an ſeiner Vervollkommnung 
zu arbeiten, wobei ihm die Berathung Aug. Lindner's in Hannover, 
Fr. Grützmacher's in Dresden, Joſeph Servais' in Brüſſel und 


1) S. denſ. S. 145 d. Bl. 
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Leon Jacquard's in Paris zu Theil wurde. Hierauf bereiſte er das 
ſüdliche Frankreich und England, wo er während eines vierjährigen 
Aufenthaltes viel und mit Glück konzertirte. Seitdem hat er ſich in 
Utrecht einen lohnenden Wirkungskreis als Dirigent der ſtädtiſchen 
Konzerte, ſowie als Soloſpieler und Cellolehrer geſchaffen. Außer 
mehreren kleineren Kompoſitionen ſchrieb Bouman zwei Konzerte für 
ſein Inſtrument. 

Durch Eberle, welcher, wie wir ſoeben ſahen, zeitweilig Bou— 
man's Lehrer war, erhielt auch Th. C. de Maaré, geboren am 
14. Januar 1863, ſeine Ausbildung als Violoncelliſt. In ſeinem 
22. Jahre erhielt er als zweiter Solocelliſt Anſtellung bei der 
„Amsterdamsche Orkestvereeniging“, worauf ihm die Stelle des 
erſten Soloſpielers bei der „Koningl. Fransche Opera“ übertragen 
wurde, in welcher Stellung er ſich noch jetzt befindet. 

Die beiden jüngſten Celliſten Hollands von bemerkenswerthem 
Talent ſind Snoer und Smith. 

Johan Snoer wurde am 28. Juni 1868 in Amſterdam 
geboren, und empfing den erſten Unterricht von Alexander Pohle, 
einem Schüler Fr. Grützmacher's. Nach Pohle's Tode wurde der 
jüngere Gieſe ) ſein Lehrer, und als dieſer nach Amerika auswan— 
derte, übernahm Henri Bosmans ſein Leitung. Weiterhin bildete er 
ſich auch bei Edm. Schuscker, gegenwärtig Lehrer am Leipziger Kon— 
ſervatorium, als Harfenſpieler aus. Seine praktiſche Laufbahn be— 
gann Snoer als Volontär im Amſterdamer Parkorcheſter. Nach 
Auflöſung deſſelben wurde er als Violoncelliſt und Harfeniſt im neu 
errichteten Parktheater zu Amſterdam angeſtellt. Seit 188s iſt er 
erſter Solocelliſt und Harfeniſt bei der „Amsterdamsche Orkest- 
vereeniging“. 

Johannes Smith, geb. am 27. Januar 1869 in Arnheim, 
empfing in Maaſtricht, wohin ſein in holländiſchen Dienſten ge— 
weſener Vater 1880 verſetzt wurde, den erſten Cellounterricht von 
Alfred Heyn 2). Weiterhin zog die Familie Smith nach Amſterdam, 


1) S. denſ. S. 169 d. Bl. 
2) Alfred Heyn, ein Schüler Fr. Grützmacher's, war damals Soloeelliſt 
im ſtädtiſchen Orcheſter zu Aachen, und lebt jetzt in Darmſtadt. Vgl. hierzu S. 153. 
v. Waſielewski, Violoncell. 14 
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und hier wurde Erneſt Appy der Lehrer des Kunſtjüngers, welcher 
ſich 1883 nach Dresden begab, um bei Fr. Grützmacher auf dem 
Violoncell, und bei Felix Draeſecke in der Theorie ſeine Ausbildung 
zu vollenden. Seitdem trat Smith mit günſtigem Erfolg in Leipzig, 
Dresden, Berlin, Haag u. ſ. w. als Konzertſpieler auf. 


VII. England und Skandinavien. 


Die hingebende Pflege, welche man in England während des 
17. Jahrhunderts der Viola da Gamba gewidmet hatte ), wurde dort 
dem Violoncell nicht in gleichem Maße zu Theil. Dieſes Inſtrument 
war, gleich der Gambe, von Italienern in die Londoner Muſikkreiſe 
eingeführt worden. Arioſti, Bononcini, Cervetto und Caporale, — 
ſie alle trugen dazu bei, daſſelbe in der engliſchen Hauptſtadt und 
darüber hinaus heimiſch zu machen. Trotzdem wurde jedoch das 
Violoncellſpiel von den Söhnen Albions, wenigſtens im vorigen 
Jahrhundert, nur ſpärlich zum Berufsſtudium gemacht. Man über— 
ließ dies, mehr und mehr vom handelspolitiſchen Geiſt beherrſcht, 
wie in Betreff des Violinſpiels, zur Hauptſache den Fremden, welche 
in der oft genug getäuſchten Hoffnung auf reichen Gewinn nach 
England zogen. So erſcheint es begreiflich, daß die Zahl der er— 
wähnenswerthen engliſchen Celliſten von Profeſſion keine große iſt. 

Der älteſte engliſche Violoncelliſt iſt, jo weit man zu ſehen ver— 
mag, Barthol. Johnſon. Er muß 1710 geboren ſein, da es bei 
Gerber heißt, daß er am 3. Oktober 1810 zu Scarborough ſeinen 
hundertjährigen Geburtstag gefeiert habe. Gerber berichtet darüber: 
„Lord Mulgrave und über ſiebzig andere angeſehene Perſonen wohn— 
ten der Feyer, in der Freymaurer-Halle bey. Während der Abends 
veranſtalteten muſikaliſchen Akademie ſpielte der Jubelgreis noch auf 
dem Violoncell den Baß zu einer Menuet, welche er vor 60 Jahren 
komponirt hatte.“ 


1) S. S. 17 ff. d. Bl. 
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Auch John Hebden mag zu Anfang des 18. Jahrhunderts 
geboren worden ſein, da ſein Bildnis im Jahre 1741 von John 
Faber in Groß-Folio geſtochen wurde. Gerber ſagt über ihn, daß 
er „ein berühmter engliſcher Tonkünſtler und Violoncelliſt“ geweſen 
ſei. Er ſpielte auch die Gambe. Mit dieſer iſt er auf dem von Faber 
angefertigten Porträt abgebildet. 

Demnächſt iſt William Paxton zu nennen, deſſen Wirkſam— 
keit in die zweite Hälfte des vorigen Jahrhunderts fällt. Burney 
rühmt ſeinen ſchönen Celloton, ſowie ſeine Geſchicklichkeit als Akkom— 
pagniſt. Von ſeinen Kompoſitionen wurden gedruckt: ſechs Duos 
für zwei Violoncelle (op. 1), acht Duos für Violine und Violoncell 
(op. 2), ſechs Violinſolos (op. 3), vier Violin- und zwei Celloſolos 
(op. 4), „XII easy Lessons for Violoncello in wich are introdu- 
ced several favour airs“ (op. 6), und ſechs Violoncellſolos (op. 8). 

Mehr als Paxton machte John Crosdill, geboren 1755 
zu London, von ſich reden. Er wurde von ſeinen Landsleuten 
als der erſte Violoncelliſt Europas angeſehen, obwohl man es in 
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London erleben mußte, daß die Rivalität Mara's!) ihm einigermaßen 
gefährlich wurde. Reichardt, der Crosdill hörte, fand ſeine Vor— 
tragsweiſe nicht frei von einer gewiſſen Härte. Seine Ausbildung 
empfing C., nachdem er einen vorbereitenden Kurſus in London 
durchgemacht hatte, bei dem älteren Janſon in Paris, wohin er ſich 
gegen 1772 begab. Noch vor dem Jahre 1780 kehrte er nach London 
zurück, nahm aber keinerlei bindende Stellung an, ſondern beſchränkte 
ſich darauf, vornehmen Leuten Unterricht zu ertheilen, und in öffent— 
lichen Konzerten ſoliſtiſch mitzuwirken, womit er 1784 den Anfang 
machte. Zehn Jahre ſpäter verheirathete er ſich mit einer reichen 
Dame, und von da ab trieb er die Muſik nur noch zu feinem Ver— 
gnügen. Er ſtarb zu Escrick in der Grafſchaft Yorkihire. Von ſeinen 
Kompoſitionen wurde nichts veröffentlicht. 

Vier weitere, der zweiten Hälfte des vorigen Jahrhunderts an— 
gehörende engliſche Celliſten ſind: Hardy, Reinagle I. und II., und 
Gunn. 


1) S. denſ. unter den böhmiſchen Violoncelliſten. 
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Über Hardy weiß man nichts weiter, als daß er gegen 1800 
in London ein Unterrichtswerk mit dem Titel: „Violoncello pre- 
ceptor, with Scales for Fingering in the various Keys“ ver- 
öffentlichte. 

Joſeph Reinagle, geb. 1762 zu Portsmouth, war der Sohn 
eines deutſchen, nach England ausgewanderten Muſiklehrers. Ur— 
ſprünglich ſollte er Seemann werden, woraus nichts wurde. Nach 
der erſten Seereiſe kam er zu einem Edinburger Goldarbeiter in die 
Lehre. Aber auch hier hielt er nicht aus, weshalb ſein Vater be— 
ſchloß, ihn Muſiker werden zu laſſen. Zu ſeinem Inſtrument wählte 
er die Trompete, auf welcher er einige Geſchicklichkeit erlangte. Nun 
trat er als Trompeter in die Dienſte des Königs von England. Ge— 
ſundheitsrückſichten nöthigten ihn indeſſen, das genannte Blasinſtru— 
ment aufzugeben. Er wählte dafür das Violoncell. Zeitweilig war 
er Konzertdirigent in Edinburg. 1789 ging er nach Dublin und 
1791 nach London. Schließlich nahm er ſeinen Aufenthalt in Ox— 
ford, wo er 1836 ſtarb. Für das Violoncell gab er 30 Duos in vier 
Cahiers als op. 2, 3, 4 und 5, ſowie eine Schule „Coneise in- 
troduetion for the art of playing the violoncello“ heraus, 
welche viermal aufgelegt wurde. 

Reinagle's jüngerer Bruder, mit Vornamen Hugues, geb. 
1766 zu Portsmouth, empfing ſeine Ausbildung durch Crosdill und 
zeichnete ſich durch ungewöhnliche Tüchtigkeit aus. Er ſtarb in 
jungen Jahren zu Liſſabon, wohin er ſich zur Wiederherſtellung ſeines 
ſchwankenden Befindens begeben hatte. Von ſeinen Kompoſitionen 
erſchienen drei Werke; zwei derſelben, op. 1 und 2, beſtehen in je 
ſechs Celloſolos, und op. 3 enthält ſechs Duette für zwei Violoncelle. 

Jo ſeph Gunn, geb. angeblich zu Edinburg gegen 1765, war 
nicht nur ein gewandter Celliſt, ſondern auch ein bemerkenswerther 
Muſikſchriftſteller. Im Jahre 1790 ließ er ſich als Cellolehrer in 
London nieder. Dort veröffentlichte er 1793 ein Lehrwerk für ſein 
Inſtrument unter dem Titel: „The theory and practice of finge- 
ring the violoncello, containing rules and progressive lessons 
for attaining the Knowledge and command of the whole com- 
pass of the instrument.“ Fetis bemerkt in Betreff der Vorrede 
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dieſes aus zwei Theilen beſtehenden Werkes, daß dieſelbe eine aus— 
gezeichnete Abhandlung über den Urſprung des Violoncells, ſowie 
über die alten und modernen Saiteninſtrumente enthalte. 

Gunn ſchrieb noch ein anderes, 1801 zu London veröffentlichtes 
Werk, welches ſich mit auf das Violoncell bezieht. Der Titel des— 
ſelben lautet: „Essay theorical and practical on the application 
of harmony, thorough-bass and modulation to the violon- 
cello.“ Außerdem veröffentlichte er 1794 eine Flötenſchule, und 
1806 ein Lehrwerk über die im ſchottiſchen Hochlande ſeit alter Zeit 
gebräuchlich geweſene Harfe. 

Im Jahre 1795 kehrte Gunn zur Übernahme einer ihm dar— 
gebotenen vortheilhaften Stellung nach ſeiner Geburtsſtadt zurück, 
in der er auch allem Anſchein nach ſein Leben beſchloß. 

Einen Violoncelliſten von außerordentlicher Befähigung beſaßen 
die Engländer in Robert Lindley, welcher bis auf den heutigen 
Tag von keinem ſeiner Landsleute wieder erreicht, geſchweige denn 
übertroffen worden iſt. Er wurde am 4. März 17751) zu Rother— 
tham in der Grafſchaft Yorkſhire geboren, und begann ſeine Muſik— 
übungen unter der väterlichen Anleitung mit dem Violinſpiel. Bald 
aber griff er nach dem Violoncell, auf welchem er mit neun Jahren 
ſchon ſo weit vorgeſchritten war, daß er im Theaterorcheſter zu 
Brighton mitwirken konnte. Indeſſen fühlte Lindley ſich dadurch 
nicht befriedigt. Er hatte ein höheres Ziel ins Auge gefaßt, und um 
es zu erreichen, vertraute er ſich im 16. Lebensjahre der Leitung des 
jüngeren Cervetto? an, welcher die Beanlagung des Jünglings zu 
glücklicher Entfaltung brachte. 1794 trat Lindley als erſter Violon— 
celliſt in das Orcheſter des „King-Theatre“ zu London als Nach— 
folger Sperati's ein. Auch wurde er in gleicher Eigenſchaft für die 
„Ancient Concerts“, ſowie für die Aufführungen der Londoner 
Philharmoniſchen Geſellſchaft gewonnen. Am 13. Juni 1855 
ſtarb er. 


1) Nach Forſter's Angabe. Fetis ſetzt ſein Geburtsjahr, wohl irrthümlich, 
ins Jahr 1772. 
2) S. denſ. S. 57 u. 68. 
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Über Lindley's Spiel, welches von ſeinen Landsleuten vielleicht 
ein wenig überſchätzt worden iſt, bemerkt Fetis Folgendes: „In dem 
Dictionary of musicians (London 1824) iſt gejagt, daß dieſer 
Künſtler nicht geringer geweſen ſei, als irgend ein anderer euro— 
päiſcher Violoncelliſt; dieſe Behauptung iſt nicht begründet. Lindley 
zeichnete ſich durch ſchönen Ton und große Reinheit des Spieles aus; 
aber es mangelte ihm gänzlich Empfindung und Stil, und in Betreff 
der techniſchen Schwierigkeiten, ſowie im Ausdruck, blieb er weit 
hinter Romberg, Lamare, Bohrer, und namentlich auch hinter Ser— 
vais zurück.“ Dennoch äußerte Romberg, als er bei ſeiner Anweſen— 
heit in London, wie Forſter!) berichtet, von Joh. Peter Salomon 
gefragt wurde, was er von Lindley's Leiſtungen halte, derſelbe jet 
ein Teufelskerl. Jedenfalls war er alſo doch eine für ſeine Zeit be— 
deutende Erſcheinung. Sein Bruder Charles, der gleichfalls 
Violoncelliſt war, konnte ſich mit ihm nicht im Entfernteſten meſſen. 
Mehr als dieſer ſcheint dagegen Lindley's Sohn William, geb. 
1802, geleiſtet zu haben. Doch wurde er durch anhaltende Krank— 
heit genöthigt, ſich im reiferen Alter von der Offentlichkeit zurück— 
zuziehen. 

Robert Lindley ſchrieb vier Konzerte, Duos für Violine und 
Violoncell (op. 5), Duos für zwei Violoncelle (op. 6, S, 10 und 
27, Soloſtücke op. 9) und verſchiedene variirte Themen, ſowie 
Potpourris. Dieſe Kompoſitionen ſind aber ſämmtlich längſt der 
Vergeſſenheit anheimgefallen. 

Unter Lindley's Schülern dürfte Charles Lucas, geb. 1808 
zu Salisbury, als der beſte zu bezeichnen ſein. Die erſte muſikaliſche 
Ausbildung empfing er in dem Sängerinſtitut der Kathedrale ſeiner 
Vaterſtadt, worauf er die königl. Muſikakademie zu London beſuchte. 
1830 wurde er zum Komponiſten und Violoncelliſten der Königin 
Adelaida ernannt. Daneben verwaltete er das Organiſtenamt an 
der Kapelle S. George. Zwei Jahre ſpäter betraute man ihn 
mit der Funktion des Orcheſterchefs an der königl. Muſikakademie, 
deren Vorſteher er 1859 wurde. Schon vorher war er als erſter 


1) Forſter: „The History of the Violin.“ London 1864. 
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Violoncelliſt der italieniſchen Oper an die Stelle ſeines Lehrers 
Lindley getreten. Er ſtarb am 23. März 1869 zu London. Sein 
Amtsnachfolger bei der Oper war der Celliſt Collins. 

Von den Zeitgenoſſen Lindley's ſind hier noch anzufügen: Cud— 
more, Crouch und Powell. 

Richard Cudmore, geb. 1787 zu Chicheſter in der Graf— 
ſchaft Suſſex, bethätigte ſich nicht nur als Celliſt, ſondern auch als 
Violinſpieler und Pianiſt. Im Klavierſpiel war der Organiſt Forgett 
in Chicheſter ſein Lehrer. Wer ihn auf der Geige unterrichtete, iſt 
unbekannt. Man weiß nur, daß er mit neun Jahren öffentlich ein 
Konzert auf dieſem Inſtrumente vortrug. Im zehnten Jahre wurde 
Reinagle ſein Cellolehrer, und ein Jahr darauf produzirte er ſich mit 
einem Cellokonzert von ſeiner eigenen Kompoſition. Dann machte 
er zwei Jahre lang Geigenſtudien unter Salomon's Leitung in Lon— 
don, worauf er nach ſeiner Vaterſtadt zurückkehrte und dort die 
nächſten neun Jahre verblieb. Der Wunſch, ſich erneuten Klavier— 
ſtudien hinzugeben, trieb ihn wieder nach London, wo er ſich weiterhin 
wiederholt als Pianiſt hören ließ. Ein Kunſtſtück eigener Art voll— 
führte er aber in Liverpool, indem er dort in einem von ihm veran— 
ſtalteten Konzert hintereinander als Klavier-, Violin- und Violon— 
cellſpieler auftrat. Die Soloſtücke, welche er vortrug, waren von 
Kalkbrenner, Rode und Cervetto. Auch als Dirigent des Orcheſters 
vom „Gentleman's Concert“ in Mancheſter war er einige Jahre 
thätig. Natürlich bildete ſeine vielſeitige Thätigkeit ein Hindernis 
für ihn, ſich in einem Fach beſonders auszuzeichnen. 

Über den Celliſten F. W. Crouch, welcher dem Orcheſter der 
italieniſchen Oper zu London angehörte, fehlen nähere Nachrichten. 
Doch iſt er der Erwähnung werth, weil er ein Lehrwerk unter dem 
Titel: „Complete Treatise on the Violoncello“ veröffentlichte. 

Thomas Powell, geb. 1776 in London, beſchäftigte ſich 
frühzeitig mit Muſik, und befaßte ſich neben dem Violoncellſpiel auch 
mit dem Klavier und der Harfe. 1805 trat er als Solocelliſt mit 
einem ſelbſtkomponirten Konzert beifällig in ſeiner Vaterſtadt auf. 
Danach habilitirte er ſich in Dublin als Muſiklehrer. Seine Muße— 
ſtunden widmete er der Kompoſition und dem eifrigen Studium 


_ re 


feines Inſtrumentes. Seine Landsleute festen ihn mit Romberg in 
Parallele, und gingen darin jedenfalls zu weit. Wie dem auch ſei, 
Thatſache iſt, daß Powell's Name nicht über England hinaus bekannt 
wurde, während Romberg ſich durch ſeine Leiſtungen einen Weltruf 
gründete. 

Nach mehrjährigem Aufenthalt in Dublin nahm Powell ſeinen 
ſtändigen Wohnſitz in Edinburg. Das Jahr ſeines Todes iſt unbe— 
kannt. Seine veröffentlichten Kompoſitionen, unter denen ſich ein 
„Grand Duo“ für Violine und Violoncell befindet, gehören zumeiſt 
dem Gebiete der Kammermuſik an. 

Die Neuzeit iſt in Betreff des national-engliſchen Violoncell— 
ſpiels nicht ergiebiger geweſen, als die Vergangenheit. Lediglich 
kommen für die erſtere nur drei Namen in Betracht, nämlich Howell, 
Whitehouſe und Culd. 

Edward Howell, geb. am 5. Februar 1846 zu London, iſt 
ein Zögling der dortigen „Royal Academy“ und ſpeziell Schüler 
Piatti's. Er gehört als erſter Celliſt dem Orcheſter der italieniſchen 
Oper, und ſeit 1872 auch demjenigen des „Covent-Garden- 
Theatre“ an. Außerdem iſt er „Musician in ordinary to the 
Queen“, Mitglied der „Royal Academy of Music“ und der 
„Philharm. Society“. Als Lehrer wirkt er an dem „Royal Col- 
lege of Music“ und an der „Guildhall School“. Meiſt iſt er 
auch bei den großen Muſikfeſten in London und in den engliſchen 
Provinzialſtädten mitwirkend thätig. 

William Edward Whitehouſe, geb. am 20. Mai 1859 in 
London, erhielt mit elf Jahren von einem Muſiker Namens Adolph 
Griesbach Unterricht auf der Violine, und vertauſchte dies Inſtru— 
ment 1873 mit dem Violoncell, auf welchem Walter Pettit, erſter 
Violoncelliſt der königl. „Private Band“, fein Lehrer war. 1878 
in die „Royal Academy of Music“ aufgenommen, ſtudirte er unter 
Piatti's und Pezze's Leitung. Während ſeines Beſuches der vorge— 
nannten Anſtalt wurde er wiederholt durch Verleihung von Preis— 
medaillen ausgezeichnet. 1882 erfolgte ſeine Ernennung zum ſtell— 
vertretenden und 1883 zum ordentlichen Lehrer des Celloſpiels an der 
„Royal Academy of Music“. Seit 1884 gehört er als Mitglied 
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der „Royal Society of Musicians“ an. Außer feinen amtlichen 
Obliegenheiten iſt Whitehouſe an dem ſeit Jahren in London be- 
ſtehenden trefflichen Ludwig'ſchen Streichquartett betheiligt. 

Charles Culd, geb. zu Romford in der Grafſchaft Eſſex, kam 
als kleines Kind nach London, wo er ſeitdem immer gelebt hat. Bis 
zu ſeinem 16. Jahre trieb er Flötenſpiel und Geſang. Das genannte 
Blasinſtrument befriedigte ihn aber nicht, und ſo ging er zum Vio— 
loncell über. Den erſten Unterricht auf demſelben ertheilte ihm ein 
Mitglied des Orcheſters der Londoner italieniſchen Oper. Einige 
Jahre ſpäter wurde der belgiſche Celliſt Paque ſein Lehrer. Culd iſt 
„Musician in ordinary to Her Majesty“, und wirkt außerdem als 
erſter Celliſt bei der italieniſchen Oper, ſowie bei verſchiedenen 
Konzertunternehmungen mit. 


Die ſkandinaviſchen Länder haben bis jetzt nur eine ſehr be— 
ſcheidene Zahl von nennenswerthen Violoncelliſten geliefert, und 
dieſe gehören ausſchließlich der Neuzeit an. Freilich darf man dabei 
nicht überſehen, daß die ernſtliche Pflege der Inſtrumentalmuſik im 
hohen Norden weit ſpäter aufgenommen wurde, als in Italien, 
Deutſchland und Frankreich. Dänemark ging ſeinen Nachbarländern 
Schweden und Norwegen darin mit gutem Beiſpiel voran. Es 
brachte ſchon vor Mitte des vorigen Jahrhunderts einige beachtens— 
werthe Violinſpieler hervor, die der königl. Kapelle zu Kopenhagen 
angehörten. Auch an tüchtigen Celliſten wird in derſelben gleichzeitig 
kein Mangel geherrſcht haben. Doch drangen ihre Namen nicht in 
die weitere Offentlichkeit. Erſt mit 

Chriſtian Kellerman war dies der Fall. Er ſtammt aus 
dem jütländiſchen Orte Randers her, und wurde am 27. Januar 
1815 geboren. Sein Vater wünſchte, daß er ſich dem Handelsſtande 
widmen ſollte, doch kam es nicht dazu. Der junge Kellermann hatte 
künſtleriſche Neigungen, und um dieſe zu befriedigen, zog er in ſeinem 
15. Jahre nach Wien zu Merk, deſſen Schüler er von 1830—35 
war. Nach beendigtem Studium ließ er ſich beifällig in Wien 
hören, und beſuchte darauf mit gutem Erfolg die größeren Städte 
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Oſterreichs und Ungarns. Im Jahre 1837 konzertirte er in Peters— 
burg. Weitere Kunſtreiſen vermehrten ſeinen Ruf, und nach ſeiner 
Heimkehr wurde er als erſter Violoncelliſt in die königl. däniſche 
Kapelle berufen. Während des Jahres 1861 unternahm er aber— 
mals eine Kunſtreiſe, die ihn nach Oberitalien und Deutſchland führte. 
In letzterem Lande hielt er ſich auch 1864 auf. In Mainz hatte er 
jedoch das Mißgeſchick, von einem Schlaganfall getroffen zu werden. 
Zwar konnte er in gelähmtem Zuſtande noch nach Kopenhagen zurück— 
kehren, doch ſtarb er dort zwei Jahre darauf, und zwar am 3. De— 
zember 1866. Kellermann hat einiges für ſein Inſtrument kompo— 
nirt, doch iſt nichts von Bedeutung darunter. Sein Amtsnachfolger 
war F. Rauch, deſſen Zögling Rüdinger zur Zeit die Stellung 
des erſten Violoncelliſten in der Kopenhagener Kapelle inne hat. 

Fritz Albert Chriſtian Rüdinger wurde 1838 zu Kopen— 
hagen geboren. Nachdem er bei Rauch einen vorbereitenden Kurſus 
durchgemacht hatte, erhielt er 1864 in der königl. Kapelle Anſtellung, 
ging aber zwei Jahre ſpäter nach Dresden zu Fr. Grützmacher, deſſen 
Schüler er für einige Zeit wurde. Heimgekehrt, verſah er wieder 
ſeine Stellung als Kammermuſiker, von der er 1874 zum erſten 
Celliſten aufrückte. Zugleich übernahm er das Lehramt am Kopen— 
hagener Konſervatorium. Auch iſt er mitwirkend an den regelmäßi— 
gen Konzerten und Kammermuſik-Soireen feiner Vaterſtadt betheiligt. 

Nächſt Rüdinger iſt als Skandinavier noch Siegfried Nebe— 
long zu erwähnen. Derſelbe kam als fünfjähriger Knabe nach 
Kopenhagen und erhielt ſpäter ſeine Ausbildung als Celliſt durch 
Friedrich Grützmacher in Dresden. 


VIII. Qie ſlauiſchen Länder und Ungarn. 


Nach Rußland wurde das Violoncell, wie ſchon S. 75 d. Bl. 
angedeutet worden, durch die Kapelle des Herzogs von Holſtein— 
Gottorp gebracht. Joh. Adam Hiller's „Wöchentliche Nachrichten, die 
Muſik betreffend“, vom 21. Mai 1770 enthalten darüber Folgendes: 
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„Als der Herzog Carl Ulrich aus Hollſtein-Gottorp [Peters d. 
Gr. nachmaliger Schwiegerſohn) in den bedrängten Umſtänden ſeines 
Landes die Zuflucht an den Ruſſiſch-kaiſerl. Hof Anno 1720 ge— 
nommen hatte, brachte er ſeine kleine Kammer-Kapelle mit ſich dahin. 
Sie beſtand etwan aus einem Dutzend deutſcher wohlgeübter Muſiker, 
darunter die vornehmſten, zween Brüder Hübner, der eine den Kapell— 
und der andere den Concertmeiſter vorſtellte. Dieſe bisher in Ruß— 
land unerhörte Muſik beſtund in Sonaten, Soli, Trii und Concerten 
von Telemann, Keiſer, Heinichen, Schulz, Fuchs und andern da— 
mals berühmten Deutſchen ſowohl, als von Corelli, Tartini, Por— 
pora, und andern italieniſchen Componiſten: die Inſtrumente aber 
in einem Clavecin, etlichen Violinen, nebſt einer Viol d’Amour, 
einer Alt-Viola, einem Violoncell oder Baſſette, einem Contra-Baß 
oder großen Baßgeige, ein paar Hautbois, ein paar Quer-Flöten, 
ein paar Waldhörner, ein paar Trompeten und Paucken. Peter d. 
Gr. wohnte dieſem herzogl. Kammer-Concert nicht nur ſelbſt öfters 
bey, ſondern ließ es faſt alle Woche einmahl auch an ſeinem Hofe 
ſpielen. Daſelbſt fand es um ſo mehr allgemeinen Beyfall, je neuer 
und angenehmer es den vornehmen Ruſſen, im Vergleich aller ihrer 
bisherigen Muſik, vorkommen mußte . . . .. Von dieſer Zeit an 
wurden dieſen deutſchen Muſikern bereits viele Ruſſen, zur Er— 
lernung der Muſik auf verſchiedenen Inſtrumenten, in die Lehre ge— 
geben. Der nachmalige Kaiſer Peter II. behielt ſie auch nicht nur 
bey, ſondern nahm ſelbſt Lection auf dem Violoncell von dem ge— 
ſchickten Meiſter dieſes Inſtrumentes Riedel !), einem Schleſier, der 
zugleich ein geſchickter Fechtmeiſter war, und den jungen Kaiſer auch 
in dieſer ritterlichen Kunſt unterrichtete.“ 

Unter der Regierung der Kaiſerin Anna wurde die am ruſſiſchen 
Hofe einmal eingeführte „Kammer-Muſik“ beibehalten, und in Er— 
mangelung einheimiſcher Künſtler durch Herbeiziehung fremdländiſcher 
Kräfte verſtärkt. Dazu bot König Auguſt II. von Polen die Hand, 
indem er „von ſeinem Überfluß einige italieniſche Virtuoſen“ abtrat. 
Unter dieſen befand ſich der Violoncelliſt Gas paro. Weiterhin zog 
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man den Celliſten Giuſeppe dall' Oglio aus Padua an den 
ruſſiſchen Hof. An die Stelle dieſes Mannes, welcher 1763 nach 
29jähriger Dienſtzeit ſeinen Abſchied nahm, um in die Heimath zu— 
rückzukehren, trat der Italiener Cicio Polliari. Zu demſelben 
Zeitpunkt konnte der erſte ruſſiſche Violoncelliſt, Namens Chor— 
ſchevsky, in die kaiſerl. Kapelle eingereiht werden. Vor der Hand 
aber blieb Rußland in Betreff des Violoncells, wie überhaupt hin— 
ſichtlich der Orcheſterinſtrumente zumeiſt auf die Unterſtützung des 
Auslandes angewieſen. Doch wurde das Cello ſeit Mitte des vori— 
gen Jahrhunderts von einigen ruſſiſchen Liebhabern mit Erfolg kulti— 
virt. Die Namen derſelben ſind: Fürſt Trubetzkoi, Baron 
Stroganow, und in neuerer Zeit Graf Matthieu Wielhorski. 
Letzterer, ein Schüler Bernhard Romberg's, zeichnete ſich ganz be— 
ſonders durch ſeine Leiſtungen aus. Auch einer ſeiner Neffen, Graf 
Joſeph Wielhorski, welcher mit ſeinem talentvollen Bruder 
Michael, einem Schüler Kieſeweter's und Romberg's, in Moskau 
lebte, ſpielte ungewöhnlich gut Violoncell und daneben Klavier. 
Robert Schumann, der 1844 mit beiden Grafen bei ſeinem Aufent— 
halt in der Kremlſtadt verkehrte, äußert ſich in einem Briefe an Fr. 
Wieck namentlich über Michael W. enthuſiaſtiſch !), indem er von 
ihm ſagt, er ſei der genialſte Dilettant, der ihm je vorgekommen. 
Michael Wielhorski wurde 1787 in Wolhynien geboren, und ſtarb 
1856. Die Familie Wielhorski war übrigens von polniſcher Ab— 
kunft, und nahm ihren Wohnſitz erſt nach der dritten Theilung Polens 
in Rußland. 

Gegenwärtig zeichnen ſich unter den ruſſiſchen Liebhabern, 
welche Violoncell ſpielen, der Fürſt Teniſcheff und der Senator 
Markewitſch aus. Auch der Großfürſt Konſtantin Nikola— 
jewitſch, Schüler des bereits erwähnten J. Seifert, iſt ein eifriger 
Violoncellſpieler. 

Der erſte wahrhaft bedeutende Celliſt, den Rußland ſein eigen 
nennen kann, iſt 


1) S. Rob. Schumann's Biographie vom Verf. dieſer Blätter Aufl. III, 
S. 195), Leipzig, bei Breitkopf und Härtel. 


So 


Karl Davidow. Derſelbe zählt überhaupt zu den vorzüg— 
lichſten Repräſentanten ſeines Inſtrumentes in der Gegenwart. Er 
wurde am 15. März 1838 in dem kurländiſchen Städtchen Gol— 
dingen geboren, verlebte dort aber nur die beiden erſten Lebensjahre, 
da ſeine Eltern 1840 nach Moskau zogen. Hier begann er ſeine 
Übungen bei H. Schmidt, welcher erſter Celliſt am Moskauer 
Theater war. Das weitere Studium leitete K. Schuberth in 
Petersburg. Seine theoretiſche Ausbildung empfing er durch Moritz 
Hauptmann in Leipzig, wo er Ende 1859 im Gewandhauskonzert 
auftrat. Dies Debüt fiel ſo glänzend aus, daß man ihm, als 
Friedr. Grützmacher 1860 von Leipzig nach Dresden berufen wurde, 
deſſen Stelle offerirte, die er auch annahm. Doch verſah er ſie nicht 
lange, da er den Wunſch hegte, eine Kunſtreiſe zu unternehmen. 
Dieſe führte ihn zunächſt nach Holland. Dann durchzog er Ruß— 
land, worauf er nach Petersburg zurückkehrte. Nicht lange darauf 
wurde er zum kaiſerl. Solocelliſten, und um Weniges ſpäter (1862) 
zum Lehrer am kaiſerl. Konſervatorium ernannt. Nun bereiſte er 
auch Deutſchland, England und Belgien. 1874 trat er in den Kon— 
zerten des Pariſer Konſervatoriums auf. Zwei Jahre danach wurde 
er zum Leiter der kaiſerl, ruſſiſchen Muſikgeſellſchaft in Petersburg, 
ſowie zum Direktor des dortigen Konſervatoriums ernannt. Die 
letztere Stellung gab er vor ein paar Jahren auf. 

Davidow's Spiel zeichnet ſich beſonders durch vollkommene 
Sauberkeit, ſowie durch gewandteſte und leichteſte Beherrſchung der 
größten Schwierigkeiten aus. Seine Cellokompoſitionen beſtehen 
aus mehreren Konzerten und einer Reihe angenehm wirkender Salon— 
ſtücke. 

Unter ſeinen Schülern ſind Albrecht, Kousnetzoff, Gleen 
und Wergbilowitſch hervorzuheben. Letzterem wird ſchöner, 
breiter Ton nachgerühmt. Er vertritt das Violoncell in dem Auer— 
ſchen Streichquartett zu Petersburg, und iſt als Soloſpieler ge— 
ſchätzt. 

Zu den erwähnenswerthen Celliſten Petersburgs gehört auch 
Arved Poorten, geb. 1835 zu Riga. Er war in Dresden 
Kummer's Schüler, und beſuchte darauf noch das Brüſſeler Kon— 
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ſervatorium. Nachdem er ſich auf Reiſen in Rußland, Belgien und 
Holland hatte hören laſſen, wurde er Mitglied der kaiſerl. ruſſiſchen 
Kapelle und Lehrer am Petersburger Konſervatorium. Im Druck er— 
ſchienen von ihm ſechs „morceaux caracteristiques“ für ſein 
Inſtrument. 

An jüngeren ruſſiſchen Celloſpielern von Bedeutung ſind zu er— 
wähnen: Brandoukoff, Danieltſchenko und Sarad— 
ſcheff. Dieſelben haben ihre Ausbildung Wilhelm Fitzenhagen!) in 
Moskau zu verdanken. 

Anatole Brandoukoff, geb. 1859 zu Moskau, war vom 
September 1870 bis zum Mai 1878 im kaiſerl. Konſervatorium 
ſeiner Vaterſtadt Fitzenhagen's Schüler, und erhielt in Anerkennung 
ſeiner ausgezeichneten Leiſtungen beim Abgange von dem genannten 
Inſtitut eine goldene Medaille nebſt einem ehrenvollen Diplom. 
Seine erſte Kunſtreiſe galt der Schweiz. Dort konzertirte er nament— 
lich in Bern und Genf mit Glück. Darauf ging der 1879 nach 
Paris, ließ ſich auch dort und in anderen Städten Frankreichs hören, 
und trat dann in London auf. Überall fand er ſehr beifällige Auf— 
nahme. Mit außerordentlichem Erfolg konzertirte er auch während 
des Winters 1887—1888 in Moskau und Petersburg. Zu ſeinem 
ſtändigen Wohnort hat er Paris gewählt, wo er nicht nur als 
Solo-, ſondern auch als Quartettſpieler ungemein geſchätzt wird. 
Von ſeinen Cellokompoſitionen ſind bis jetzt ein Konzert, ſowie 
mehrere kleine Stücke im Druck erſchienen. 

Peter Danieltſchenko, geb. 1860 in Kiew, machte ſeine 
Studien unter Fitzenhagen im Moskauer Konſervatorium von 1873 
bis 1880. Er wurde aus demſelben mit der kleinen goldenen Me— 
daille ſowie einem anerkennenden Diplom entlaſſen, und erhielt 
außerdem noch einen beſonderen Kompoſitionspreis. Ein Jahr lang 
war er dann Lehrer des Celloſpiels und der Theorie an der kaiſerl. 
Muſikſchule zu Charkow. Während deſſelben konzertirte er beifällig 
im ſüdlichen Rußland. Glänzenden Erfolg hatte er 1881 bei 
der großen Ausſtellung in Moskau. Er trat nun in die dortige 
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kaiſerliche Hofkapelle und übernahm zugleich den Cellounterricht an 
dem Muſikinſtitut der Philharmoniſchen Geſellſchaft. In dieſer Po— 
ſition blieb er bis zum Jahre 1887. Seitdem bereiſte er die Schweiz, 
Frankreich und Südrußland. 

Iwan Saradſcheff, geb. 1863 zu Tiflis in Kaukaſien, er— 
hielt ſeine Ausbildung als Celliſt durch Fitzenhagen auf dem kaiſerl. 
Konſervatorium in Moskau während der Jahre 1879 — 1886. Durch 
Verleihung der großen ſilbernen Medaille nebſt Diplom ausgezeich— 
net, übernahm er nach ſeinem Abgange vom Konſervatorium die Lei— 
tung der kaiſerl. Muſikſchule zu Tambow, vertauſchte aber ſchon 
1887 dieſe Stellung mit dem ihm offerirten Lehramt an der kaiſerl. 
Muſikſchule ſeiner Heimathſtadt. 


Unter den ſlaviſchen Völkern nehmen die Böhmen eine hervor— 
ragende Stellung ein, weil ſie ſich von jeher vor ihren Stammes— 
genoſſen in muſikaliſcher Beziehung auszeichneten. Die böhmiſchen 
Violoncelliſten deutſchen Urſprunges haben bereits im fünften Ab— 
ſchnitt d. Bl. Berückſichtigung gefunden. Hier folgen nun noch die— 
jenigen ſlaviſcher Abkunft. 

Der älteſte namhafte Celliſt Böhmens, von dem wir Kunde 
haben, iſt 

Ignaz Mara, geb. gegen 1721 in Deutſchbrod. Er ſoll mit 
ſchöner Tongebung ein ausdrucksvolles Spiel verbunden haben. 
1742 ging er nach Berlin, verheirathete ſich dort, und wurde, wahr— 
ſcheinlich auf Empfehlung ſeines Landsmannes, des Konzertmeiſters 
Franz Benda, in die königl. Kapelle eingereiht, der er mehr als drei 
Dezennien angehörte. Mara ſtarb um 1783 in Berlin. Von ſeinen 
Cellokompoſitionen, beſtehend in Konzerten, verſchiedenen Soloſtücken 
und Duetten, iſt nichts gedruckt. 

Bekannter wurde in weiteren Kreiſen ſein Sohn, mit Vornamen 
Johann Baptiſt. Die Veranlaſſung dazu gab aber nicht allein 
die künſtleriſche Begabung deſſelben, ſondern auch das zerfahrene, 
wüſte Leben, dem er vom reiferen Mannesalter an infolge der 
Trunkſucht verfiel. Mit ungewöhnlichen muſikaliſchen Anlagen 
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ausgeſtattet, entwickelte er ſich unter Leitung ſeines Vaters in verhält— 
nismäßig kurzer Zeit zu einem ſo trefflichen Celliſten, daß der Prinz 
Heinrich von Preußen ihn zu ſeinem Kammermuſiker ernannte. Da 
er mimiſches Talent beſaß, ſo hatte er bei den theatraliſchen Vor— 
ſtellungen, welche in dem vom Prinzen bewohnten Rheinsberger 
Schloß ſtattfanden, mitunter auch auf der Bühne mitzuwirken. 
Mara wurde am 20. Juli 1744 geboren. Im Jahre 1773 
verheirathete er ſich mit der gefeierten Sängerin Eliſabeth Schmeling, 
welche damals der Berliner Oper angehörte. Die bedeutende Gage 
ſeiner Frau benutzte er, um ſeinen Leidenſchaften zu fröhnen, was zu 
mancherlei Fatalitäten und auch zum ehelichen Unfrieden führte. 
überdies machte er Schulden. Bald kam es mit ihm ſo weit, daß 
ſeine Gläubiger vom königl. Kammergericht gegen ihn aufgerufen 
wurden. Da er ſich ohnehin die Ungnade des Königs zugezogen 
hatte, ſo beſchloß er im Einverſtändnis mit ſeiner Frau, heimlich bei 
Nacht und Nebel davon zu gehen. Der Fluchtverſuch des Ehepaares 
wurde aber verhindert, und Mara zu Feſtungsarreſt verurtheilt. 
Nachdem er infolge der Bitten ſeiner Frau wieder in Freiheit geſetzt 
worden, gelang es ihm 1780 doch, ſich mit ihr noch aus dem Staube 
zu machen. Beide nahmen ihren Weg über Wien und Paris nach 
London. Dort langten fie 1784 an. Während der Jahre 1788 bis 
1789 bereiſten ſie Italien, kehrten 1790 nach London zurück, gingen 
von hier nach Venedig und lebten dann von 1792 ab wieder in Yon- 
don, wo ſich Frau Mara, des haltloſen Lebenswandels ihres Mannes 
müde, von demſelben 1799 für immer trennte. Nun kehrte Mara 
nach Berlin zurück, gerieth aber, da er ſich an Unthätigkeit gewöhnt 
und ſeine Kunſt vernachläſſigt hatte, in bedrängte Verhältniſſe, ließ 
ſich jedoch dort noch in einem Konzert hören, und beſuchte hierauf 
Sondershauſen. Hier hörte ihn Gerber, der Verfaſſer des bekannten 
Tonkünſtlerlexikons, welcher über ihn berichtet, er habe ſein Adagio 
noch immer ſo brav vorgetragen, daß ſich gewiß kein Orcheſter ſeines 
Spieles hätte ſchämen dürfen. „Und wenn ihm ja, ſo fährt Gerber 
fort, ein oder der andere Ton mißlang, ſo war dies nicht die Schuld 
ſeiner Hand, ſondern des ſchlechten und unreinen Bezuges auf 
ſeinem Inſtrument. Mehr noch wären vielleicht ſeine vorgetragenen 


Stücke zu tadeln geweſen, welche durchaus im Geſchmacke um 40 
Jahre zurück zu ſeyn ſchienen. Übrigens betrug er ſich während ſeines 
Hierſeyns durchaus als ein ſolider, kenntnißreicher und vollkommen 
gebildeter Mann, und ließ auch nicht das kleinſte Merkzeichen von 
jenem Hange zur Unmäßigkeit (im Trinken) an ſich bemerken. Aber 
in dürftigen Umſtänden war er. Und ſo wäre denn freilich ſeine edel— 
müthige Gattin für das von ihm erlittene Ungemach ſchrecklich ge— 
rochen. Deſſen ungeachtet ſoll er noch von ihr von Zeit zu Zeit mit 
anſehnlichen Geldſummen unterſtützt werden.“ 

Mara's Ende war traurig. Er ging, wie Gerber weiter be— 
richtet, nach Holland, wo „ſein unſeliger Hang zur Trunkenheit ſo 
überhand nahm, daß er, nachdem er alles Ehrgefühl ſchien verloren 
zu haben, Tag und Nacht in Matroſen-Herbergen und elenden Bier— 
häuſern zum Tanze aufſpielte, bis ihn endlich der Tod, im Sommer 
1808, zu Schiedam bey Rotterdam, von dieſem elenden Leben be— 
freite.“ Die Violoncellkompoſitionen Mara's, welche in zwei Kon— 
zerten, zwölf Solos mit Baßbegleitung, einem Duett mit Violine, 
und einer Sonate mit Baß beſtehen, blieben unveröffentlicht. 

Um etwa zwanzig Jahre älter als Joh. Baptiſt Mara, war der 
Böhme Joſeph Zykah. Er empfing feine Bildung als Violon— 
celliſt in Prag, und gehörte von 1743 bis 1764 der kurfürſtlichen 
Kapelle zu Dresden an. Dann folgte er mit ſeinem Sohn Fried— 
rich, welcher gleichfalls ein guter Celliſt war, der Berufung als 
Kammermuſiker nach Berlin, wo er nach Fetis 1791, nach Fürſtenau 
aber erſt zu Beginn unſeres Jahrhunderts ſtarb. Angeblich hinterließ 
er im Manuſfkript mehrere Cellokonzerte. 

Als ein ausgezeichneter Violoncelliſt wird Johann Hettiſch 
Hetes) bezeichnet. Geboren 1748 in dem böhmiſchen Orte Liblin, 
genoß er ſeine Erziehung in dem Piariſtenkollegium zu Schlan, und 
ging darauf nach Prag, um ſich künſtleriſch auszubilden. Dort 


1) Fetis ſagt, Zyka ſei gegen 1730 geboren. Doch fällt ſeine Geburt 
jedenfalls früher, da er nach Fürſtenau's zuverläſſiger Angabe (Geſchichte der 
Muſik und des Theaters am kurfürſtlich ſächſiſchen Hofe) breits 1743 in der 
Dresdener Kapelle angeſtellt wurde, wogegen Fetis ihn irrthümlich erſt 1756 
Mitglied der genannten Kapelle werden läßt. 
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befand er ſich noch im Jahre 1772. Weiterhin, und zwar um 1788, 
war er, wie Gerber berichtet, zu Lemberg in einem kaiſerl. Civilamte 
bedienſtet, ſo daß es ſcheint, als habe er in der Blüthe ſeiner Jahre 
die berufsmäßige Ausübung der Kunſt aufgegeben. Sein Spiel ſoll 
ſich beſonders durch ſchönen Ton ausgezeichnet haben. Nach Fetis 
hinterließ er mehrere Konzerte und Cello-Soli im Manufkript. 

Der katholiſche Geiſtliche Franz Menſi, geb. am 27. März 
1753 zu Biſtra, wo ſein Vater beim Grafen Hohenems Hofmeiſter 
war, beſchäftigte ſich frühzeitig mit Muſik, und wurde, als ſeine 
Eltern nach Prag zogen, Joſeph Reicha's !) Schüler im Violoncell— 
ſpiel, während Cajetan Vogel ihn in der Theorie unterrichtete. 
Menſi ſpielte auch Violine. Auf beiden Inſtrumenten galt er als ein 
geſchickter Mann, und nicht minder in der Kompoſition. Ein Theil 
ſeiner Werke, welche in Kirchenmuſiken, Symphonien und Qartetten 
beſtehen, werden angeblich im Kloſter zu Strahow aufbewahrt. Im 
Jahre 1808 lebte und wirkte Menſi noch als Pfarrer zu Pher. Er 
bildete auch Schüler. Unter dieſen werden Joh. Brodeczky, 
Wenzel Czizek und ein Graf Spork genannt. 

Als einer der bedeutendſten böhmiſchen Celliſten dürfte J. Sti— 
astny (Stiasny) zu bezeichnen ſein. Er wurde 1774 in Böhmen 
nach Fetis zu Prag) geboren. Über ſeinen Bildungsgang, ſowie 
über ſein Leben ſind nur ſpärliche Nachrichten vorhanden. Um 1800 
war er angeblich im Prager Orcheſter. Auf dem Titel ſeines op. 3, 
beſtehend in einem Divertimento für Violoncell, bezeichnet er ſich 
als Violoncelliſt des Großherzogs von Frankfurt. Da die ehemalige 
kurze Exiſtenz des Großherzogthums Frankfurt, deſſen Regent der 
Fürſt Primas von Dalberg war, in die Jahre 1810 — 14 fällt, ſo 
kann es kaum einem Zweifel unterliegen, daß Stiastny ſich während 
derſelben in Frankfurt aufhielt. Später, gegen 1820, führte er den 
Titel als „Muſikdirektor von Nürnberg“, und in dem ſoeben genann— 
ten Jahre lebte er in Mannheim. Von hier ſcheint er ſich nach 
Großbritannien begeben zu haben, denn mehrere ſeiner ſpäteren 
Werke, wie z. B. die „Trois Duos concertans“ (op. 8) und die 


1) S. denſ. S. 91 d. Bl. 
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„Six pieces faciles“ (op. 9) ſind Engländern zugeeignet. Unter 
dieſen Kompoſitionen zeichnet ſich das dem engliſchen Violoncelliſten 
Rob. Lindley gewidmete Konzertino op. 7 vortheilhaft vor den gleich— 
artigen Erzeugniſſen der anderen damaligen Cellokomponiſten aus. 
Doch auch die übrigen Celloſätze J. Stiastny's, welche in Variatio— 
nen (op. 10), Rondo und Variationen (op. 12), zwei Sonaten mit 
Baß (op. 2), zwölf leichten Stücken für zwei Cellos (op. 4), ſechs 
dergleichen (op. 5), drei konzertirenden Duos (op. 6) und ſechs Solos 
mit Baß (op. 11) beſtehen, ſind ſo beſchaffen, daß man ſie zu den 
beſſeren Produkten der älteren Cello-Literatur rechnen darf, wie ſie 
denn auch für jene Zeit ganz neue Effekte enthalten. 

Unter Stiastny's Schülern zeichnete ſich Joſeph Valentin 
Dont durch ſeine Leiſtungen als Quartett- und Orcheſterſpieler 
aus. Am 15. April 1776 zu Nieder-Georgenthal in Böhmen ge— 
boren, empfing er Stiastny's Lehre in Prag, wo er die Schule be— 
ſuchte. Im Jahre 1804 wurde er in das Opernorcheſter des Wiener 
Kärthnerthor-Theaters eingereiht, aus welchem er 1828 zum Burg— 
theater-Orcheſter hinübertrat. Am 14. Dezember 1833 ſtarb er. 
Sein Sohn, mit Vornamen Jacob, iſt der am 18. November 1888 
dahingeſchiedene Wiener Geiger, welcher ſich durch die Herausgabe 
vorzüglicher Übungswerke für die Violine bekannt gemacht hat. 

Der ältere Bruder Stiastny's, mit Vornamen Bernhard 
Wenzeslaus, geb. 1770 zu Prag, war gleichfalls Violoncelliſt, 
und als erſter Vertreter ſeines Inſtrumentes im Prager Theater: 
orcheſter thätig. Von ihm wurden ſechs Sonaten für zwei Violon— 
celle, und zwei Lehrwerke veröffentlicht. Das eine derſelben führt 
den Titel: „Il maestro e lo scolare, S imitazioni e 6 pezzi con 
fughe per due violoncelli“; das andere iſt eine Celloſchule, betitelt: 
„Methode de Violoncelle“ in zwei Abtheilungen. Dieſe Schule 
iſt ſorgfältig gearbeitet, doch etwas zu weitſchweifig, und trotzdem 
nicht erſchöpfend, da die komplizirtere Technik des Celloſpiels, 
namentlich in Betreff des Daumenaufſatzes, nicht entſprechende Be— 
rückſichtigung gefunden hat 

Unter den jüngeren böhmiſchen Celliſten zeichnete ſich Wladis— 
law Alois aus, welcher am 15. Juni 1860 zu Prag geboren 

15* 


—. 


wurde, und auf dem dortigen Konſervatorium ſeine künſtleriſche Bil— 
gung erhielt. Ende 1878 ging er nach Kiew, wo er in dem Muſik— 
inſtitut der kaiſerl. Muſikgeſellſchaft den Violoncell- und Klavier— 
unterricht ertheilte. In dieſer Stellung verblieb er über ſieben 
Jahre. Seit dem September 1887 iſt er als Solocelliſt an dem 
kaiſerl. Theater ſowie an dem Konſervatorium in Warſchau thätig. 


Eine längere Reihe von Violoncelliſten haben die Polen aufzu— 
weiſen. Sie beginnt mit Franz Xaver Woczitfa, einem aus— 
gezeichneten Künſtler ſeines Faches, welcher gegen 1730 zu Wien 
geboren wurde. 1756 trat er in die Dienſte des Mecklenburg— 
Schweriner Hofes. In der Folge wurde er Mitglied der kurfürſtl. 
Kapelle zu München, wo er 1797 ſtarb. Im Manuffkript hinterließ 
er Konzerte und Sonaten fürs Violoncell, welche zu ihrer Zeit ſehr 
geſchätzt waren. 

Nicol Zygmantowski, geb. um 1770 in Polen, zog, wie 
Gerber berichtet, „ſchon als Kind von 6¾ Jahren die Bewunderung 
aller derjenigen auf ſich, welche Zeugen ſeiner Kunſtfertigkeit waren; 
ſtarb aber ſehr jung.“ Der polniſche Graf Oginskie ), welcher ehedem 
als Polonaiſenkomponiſt viel genannt wurde, ſagt in ſeinen „Lettres 
sur la musique“, er habe Zygmantowski gehört, als derſelbe zwölf 
Jahre alt geweſen ſei, und fügt hinzu, daß derſelbe ein erſtaunliches 
Talent beſeſſen habe. 

Anton Heinrich Radziwill, Fürſt zu Otyka und Nies— 
wicz, geb. am 13. Juni 1775 im Großherzogthum Poſen, war ſehr 
muſikbegabt, und nicht allein ein angenehmer Violoncelliſt, ſondern 
auch Komponiſt. In letzterer Eigenſchaft wurde er namentlich durch 
ſeine Muſik zu Göthe's „Fauſt“ in weiteren Kreiſen bekannt. Für 
das Violoncell hat er nur ein Werk, „Complainte de Maria 


1) Michael Kleophas, Graf Oginski, wurde am 25. September 1765 in 
Gurow bei Warſchau geboren, und ſtarb am 31. Oktober 1833 in Florenz. Er 
war Großſchatzmeiſter von Lithauen. 


— 


Stuart“ mit Klavierbegleitung, veröffentlicht. Seine übrigen ge— 
druckten Kompoſitionen beſtehen in Vokalſätzen, von denen einige mit 
Guitarre- und Cellobegleitung geſetzt ſind. Er wurde vom König 
von Preußen 1815 zum Statthalter des Großherzogthums Poſen 
ernannt und ſtarb in dieſer hervorragenden Stellung am 7. April 
1833. Einen Theil des Jahres brachte er gewöhnlich in Berlin zu. 
Dort war ſein Haus der Sammelplatz künſtleriſcher Größen. 

Korezmiet, eigentlich Kaltſchmidt, von deutſcher Ab— 
kunft, ein virtuoſiſch gebildeter Spieler, lebte und wirkte von 1811 
bis 1817 in Wilna. Er beſaß ein prachtvolles Stradivari-Cello, 
welches vorher dem Grafen Michael Wielhorsky gehört hatte. Dieſes 
Inſtrument iſt gegenwärtig im Beſitze Davidow's. Über Korezmiet 
fehlen nähere Nachrichten. 

Adam Hermann, geb. 1800 in Warſchau, gleichfalls von 
deutſcher Abkunft, war Mitglied des kaiſerlichen Opernorcheſters 
und Lehrer am Konſervatorium zu Warſchau, wo er gegen 1875 
ſtarb. Während der Jahre 1830 —1870 hat er zahlreiche Schüler 
gebildet, von denen hier außer ſeinem Sohn Adam nur Komo— 
rowski, Thalgrün, Moniuszko und Kontski genannt 
ſeien. 

Adam Hermann, der Sohn, welcher ſeinen Namen poloni— 
ſirte und denſelben in Hermanowski umwandelte, wurde 1836 
zu Warſchau geboren, empfing den erſten Cellounterricht von ſeinem 
Vater, und beſuchte von 1852 ab zur weiteren Ausbildung als 
Schüler Servais' das Brüſſeler Konſervatorium. Nach zwei Jahren 
von demſelben mit dem erſten Preiſe entlaſſen, kehrte er in ſeine 
Heimath zurück und unternahm erfolgreiche Kunſtreiſen in Polen 
und Rußland. Gegenwärtig lebt er in tiefſter Zurückgezogenheit in 
Warſchau. 

Ignaz Komorowski, geb. am 24. Februar 1824 in War- 
ſchau, gehörte lange Jahre dem dortigen Theaterorcheſter an, nach— 
dem er den Unterricht Adam Hermann's, des Vaters, genoſſen hatte. 
Als Komponiſt gelangte er durch ſeine reizenden, poetiſch empfun— 
denen Lieder in ſeinem Vaterlande zu großer Popularität. Er ſtarb 
am 14. Oktober 1857. 


a 


Stanislaus Thalgrün, von deutſcher Abkunft, wurde am 
16. Auguſt 1843 zu Warſchau geboren, und iſt Mitglied des Theater— 
orcheſters ſeiner Vaterſtadt. 

Boleslaw Moniuszko, geb. am 25. Oktober 1845, der 
Sohn des bekannten polniſchen Tonſetzers Stanislaus Moniuszko, 
gehört zur Zeit dem Warſchauer Theaterorcheſter an. 

Sigismund Konts ki endlich, machte ſich nach feiner Aus— 
bildung durch Hermann in Petersburg ſeßhaft. 

Der chronologiſchen Ordnung nach folgt auf Hermann, den 
Vater, Samuel Koſſowski, geb. 1805 in Galizien. Er bildete 
ſich nahezu allein auf autodidaktiſchem Wege aus, und erreichte trotz— 
dem einen hohen Grad von Virtuoſität auf dem Violoncell. Während 
der Jahre 1842 — 1852 konzertirte er mit Beifall in Wien, Berlin, 
Warſchau, Kiew u. ſ. w. 1851 ſtarb er zu Kobryn im Gouverne— 
ment Grodno. 

Joſepy Szablinski, geb. am S. Juni 1809 zu Warſchau, 
war dort mehr als 40 Jahre als erſter Celliſt am kaiſerl. Theater 
thätig. Er zeichnete ſich durch ſchönen Ton und echt muſikaliſche 
Vortragsweiſe aus. In beſonderer Schätzung ſtand er als Quartett— 
ſpieler. 

Stanislaus Szezepanowski, geb. 1814 bei Krakau, hatte 
es im Violoncell- und Guitarreſpiel ſo weit gebracht, daß er ſich wäh— 
rend des Jahres 1839 auf beiden Inſtrumenten als Konzertgeber 
in Frankreich und England mit ungewöhnlichem Erfolg produziren 
konnte. Auch in Berlin ließ er ſich 1843 beifällig hören. Um 1875 
ſtarb er. 

Moritz Karaſowski, geb. am 22.1) September 1823 zu 
Warſchau, war Schüler des dortigen ehemaligen Muſikdirektors 
Valentin Kratzer im Violoncell- und Klavierſpiel, und wurde 1852 
Mitglied des Warſchauer Theaterorcheſters. In den Jahren 1858 
und 1860 machte er Studienreiſen, auf denen er Berlin, Wien, 
Dresden, München, Köln und Paris beſuchte. Seit 1864 gehört er 
als königl. Kammermuſikus der Dresdener Kapelle an. 


1) Nicht am 2. September, wie hier und da angegeben iſt. 
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Außer einigen Kompoſitionen für Geſang und Violoncell mit 
Klavierbegleitung, von denen „Réverie du soir“, ein Notturno und 
eine Elegie namhaft zu machen ſind, veröffentlichte er mehrere 
Schriften in polniſcher Sprache, wie z. B. eine „Geſchichte der pol— 
niſchen Oper“ (1859), „Haydn's und Mozart's Leben“ (1860 und 
1868), „Chopin's Jugendzeit“ (Theil I 1862, Theil II 1869), und 
biographiſche Skizzen Rob. Schumann's, Franz Liszt's und Edmund 
Kretſchmer's. Seine bedeutendſte muſikliterariſche Arbeit iſt: „Fried— 
rich Chopin, ſein Leben, ſeine Werke und ſeine Briefe.“ Dieſelbe 
erſchien 1877 in deutſcher Überſetzung, welche noch zwei weitere um— 
gearbeitete und vermehrte Auflagen erlebte. 

Johann Karlowicz, geb. am 28. Mai 1836 in Lithauen, 
erhielt ſeine Ausbildung als Celliſt durch Julius Lyko in Wilna, 
Göbella in Moskau, Sebaſtian Lee, und von 1859—60 ſchließlich 
noch durch Servais in Brüſſel. Einige Jahre ertheilte er am War— 
ſchauer Konſervatorium Unterricht. In feinem Vaterlande genießt 
Karlowicz den Ruf eines gelehrten Linguiſten. 

Joſeph Adamowski, geb. 1862 in Warſchau, abſolvirte 
ſeine Studien, nachdem er die Muſikſchule ſeiner Vaterſtadt einige 
Zeit beſucht hatte, unter Fitzenhagen auf dem Moskauer Konſerva— 
torium in den Jahren 1877—1883. Beim Ausſcheiden aus dem— 
ſelben wurde er durch Verleihung eines Diploms und der großen 
ſilbernen Medaille ausgezeichnet. Nachdem er Konzertreiſen in Polen 
und Galizien gemacht hatte, wurde er zum Lehrer am Krakauer Kon- 
ſervatorium ernannt, welchem er bis 1887 angehörte. Seitdem iſt 
er ohne Stellung und lediglich als Konzertſpieler thätig. Adamowski 
wird als ein tüchtiger Violoncelliſt bezeichnet. 


Von den ungariſchen Violoncelliſten haben ſich nur Kletzer und 
Hegyeſi in weiteren Kreiſen bekannt gemacht. 

Fery Kletzer, geb. um 1830 in Ungarn, reiſte während der 
ſechziger Jahre als Konzertgeber. Seine Leiſtungen zeugten von nicht 
gewöhnlicher Begabung, entbehrten aber der höheren künſtleriſchen 
Durchbildung. Dennoch gelangte er zu einem gewiſſen Ruf, da ſein 
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Name damals viel in den Zeitungen erwähnt wurde. Seitdem iſt 
er verſchollen. 

Einen ungleich höheren Standpunkt nimmt Louis Hegyeſi, 
geb. am 3. November 1853 zu Arpas, ein. Mit acht Jahren kam 
er nach Wien, und empfing dort den erſten Unterricht von dem Vio— 
loncelliſten Denis. Weiterhin ließ er ſich ins Wiener Konſervatorium 
aufnehmen, wodurch er Schleſinger's Schüler wurde. Um noch 
mehr für ſeine Ausbildung zu thun, ging er 1865 nach Paris zu 
Franchomme. Der Ausbruch des deutſch-franzöſiſchen Krieges ver— 
anlaßte ihn, im Sommer 1870 nach Wien zurückzukehren, wo er 
Anſtellung im Orcheſter der Hofoper fand. Fünf Jahre ſpäter trat 
er an Stelle Hilpert's ins Florentiner Quartett, dem er bis zu deſſen 
Auflöſung angehörte. Von da ab reiſte Hegyeſi als Soliſt. 1887 
aber folgte er dem Ruf nach Köln als erſter Celliſt der Gürzenich— 
Konzerte, ſowie als Lehrer an der „Rheiniſchen“ Muſikſchule. 


Achlußwort. 


Ein Rückblick auf den Entwickelungsgang, welchen das Violon— 
cellſpiel ſeit Beginn des gegenwärtigen Jahrhunderts genommen hat, 
läßt erkennen, daß dieſer Kunſtzweig ſich bis zu einer Stufe vervoll— 
kommnet hat, über die hinaus kaum noch eine weſentliche Steigerung 
möglich ſein dürfte. Dieſes Reſultat iſt nicht nur dem verdienſt— 
lichen Wirken der tonangebenden Violoncelliſten zuzuſchreiben — 
und hier muß nächſt Romberg und Dotzauer vor Allem an Friedrich 
Kummer, Aug. Franchomme und Francois Servais erinnert werden 
— ſondern auch jenen deutſchen Tonmeiſtern, welche das Violoncell 
in den Bereich ihres Schaffens zogen. 

Schon Haydn und Mozart ſtellten in ihren Streichquartetten 
dieſem edeln Inſtrument mitunter Aufgaben, die zur Förderung der 
Technik und des Ausdrucksvermögens deſſelben mit beitrugen. Um 
Vieles weiter ging aber darin Beethoven. Nicht nur in ſeinen 
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Streich- und Klaviertrios, ſowie in feinen Quartetten, ſondern auch 
in feinen Sonaten op. 51), 69 und 102, und in dem ſogenannten 
Tripelkonzert (op. 56), ſteigerte er die Anforderungen an das Vio— 
loncell dermaßen, daß damit in gewiſſen Beziehungen ein weſentlicher 
Fortſchritt für die artiſtiſche Behandlung des Inſtrumentes gegeben 
war. Zugleich wirkte er durch ſeine ſoeben erwähnten Werke an— 
regend auf die produktive Thätigkeit der Folgezeit im Gebiete der 
Cellokompoſition ein. Beſonders erhielt die letztere in Betreff der 
Sonate einen anſehnlichen Zuwachs. Es ſeien hier nur die Namen 
der bekannteſten Tonſetzer erwähnt, welche in der gedachten Richtung 
thätig waren. Sie folgen in alphabethiſcher Ordnung: 

W. Sterndale Bennet, Joh. Brahms, Fr. Chopin, 
Fried. Gernsheim, Edv. Grieg, Ferd. Hiller, Friedrich 
Kiel, Franz Lachner, Felix Mendelsſohn-Bartholdy, 
Ignaz Moſcheles, Georg Onslow, Joachim Raff, Karl 
Reinecke, Joſ. Rheinberger, Ant. Rubinſtein, Charles 
Saint-Saeus, Xaver Scharwenka, Bernhard Scholz und 
W. Taubert. 

Konzerte für das Violoncell ſchrieben: 

Albert Dietrich, C. Eckert, Bernh. Molique, Joach. 
Raff, Karl Reinecke, Anton Rubinſtein, Saint-Saens, 
Robert Schumann, W. Taubert und Rob. Volkmann. 
Auch des kürzlich erſt erſchienenen Konzertes von Joh. Brahms 
für Violine und Violoncell iſt hier zu gedenken. 

Außerdem exiſtirt eine nicht geringe Zahl größerer und kleinerer 
Cellokompoſitionen, welche einer Hervorhebung werth ſind, wie z. B. 
Max Bruch's „Kol Nidrei“, op. 47; Chopin's Introduction 
und Polonaiſe brillant, op. 3, und Duo concertant über Themen 
aus Robert d. Teufel (die Cellopartie rührt von Franchomme her); 


1) Aller Wahrſcheinlichkeit nach waren Beethoven's, ſpäteſtens 1796 kom— 
ponirte Celloſonaten op. 5 die erſten ihrer Gattung. Die von Bonifazio Aſioli 
geſchriebene Sonate für Klavier und Violoncell, welche Fr. Grützmacher in 
neuer Ausgabe herausgegeben hat, entſtand, wie aus den von Fetis in ſeiner 
„Biographie universelle“, Bd. I, S. 155 über den genannten Komponiſten 
gegebenen Daten geſchloſſen werden darf, erſt zu Anfang unſeres Jahrhunderts. 
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Fr. Gernsheim's hebräiſcher Geſang „Elohenu“; Ferd. Hiller's 
Konzertſtück, op. 104, Duo für Pianoforte und Violoncell, op. 22, 
und zwei Serenaden, op. 109; Fr. Lachner's Serenade für vier 
Violoncelle, op. 29, und Elegie für fünf Violoncelle, op. 160; 
Limmer's Trio für drei Violoncelle und Quartett für vier Violon— 
celle; M. Marx' drei Quartette für vier Violoncelle; Maurer's 
Nocturno für vier Violoncelle; Felix Mendelsſohn's Varia— 
tionen für Pianoforte und Violoncell, op. 17; Ign. Moſcheles' 
Duo concertant, op. 34; L. Pape's ſechs Serenaden für vier Vio— 
loncelle; K. Reinecke's „drei Stücke“, op. 146; Ferd. Ries' 
„air russe varié“ ſowie Introduktion und Rondo „sur une danse 
russe“; Rob. Schumann's fünf Stücke im Volkston, op. 102, 
ſowie L. Spohr's Potpourri für Violine und Violoncell über 
Themen aus Jeſſonda ). 

Rechnet man die zahlreichen Kompoſitionen hinzu, welche die 
Violoncelliſten von Fach in unſerem Jahrhundert an Konzerten, 
Konzertſtücken, Variationen, Fantaſien, Duetten für ihr Inſtrument 
lieferten, ſo ergiebt ſich, daß die Violoncell-Literatur im Laufe der 
Zeit zu einer großen Umfänglichkeit angewachſen iſt. 

Die Etüdenkompoſition für das Violoncell ließ in den erſten 
Dezennien des gegenwärtigen Jahrhunderts noch viel zu wünſchen 
übrig. Dadurch mag der ſeiner Zeit angeſehene Theoretiker Sieg— 
fried Wilhelm Dehn), welcher ſich in jüngeren Jahren mit dem 
Celloſpiel befaßt hatte, veranlaßt worden ſein, einen Theil — in 
Summa 22 — der Kreutzer'ſchen Violinetüden für das Violoncell 
zu übertragen. Dieſe im Juni 1831 von ihm veröffentlichte Arbeit 
kann indeſſen als keine beſonders glückliche Errungenſchaft bezeichnet 
werden. Die Finger- und Bogentechnik des Violoncells beruht eben 
auf weſentlich anderen Vorausſetzungen, wie diejenige der Violine. 
Und da jene Etüden aus der Natur des letzteren Inſtrumentes 


1 Ich habe oben nur den bemerkenswertheſten Theil der neueren und 
neueſten Violoncellkompoſitionen verzeichnet. Im Übrigen verweiſe ich auf 
Philipp Roth's „Führer durch die Violoncell-Literatur“. Breitkopf und Härtel 
in Leipzig. 1888. | 

2) Geb. 1799 zu Altona, geſt. 1858 zu Berlin. 
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herausgeſchrieben ſind, ſo iſt es evident, daß ſie ſich nur ſehr be— 
dingungsweiſe für das Violoncell verwerthen laſſen. Wunder 
nehmen darf es daher nicht, daß die von Dehn in beſter Abſicht 
trausſkribirten Kreutzer'ſchen Übungen in Vergeſſenheit gerathen ſind, 
ſeitdem die Violoncelliſten mehr und mehr für eine ſach- und fach— 
gemäße Etüdenliteratur geſorgt haben, welche gegenwärtig auch zu 
einer reichlichen angewachſen iſt. 

Während der letzten Dezennien hat ſich die ſoliſtiſche Behand— 
lung des Violoncells in gewiſſen Beziehungen auf bemerkenswerthe 
Weiſe zu ihrem Vortheil geändert. Man bevorzugt nun nicht 
mehr die hohen und höchſten Tonlagen des Inſtrumentes, wie 
zu Romberg's Zeiten, ſondern bewegt ſich hauptſächlich in der, 
ſeinem Charakter angemeſſeneren Tenorlage, ohne doch dabei die 
Tiefe und Höhe zu vernachläſſigen. Namentlich hat dadurch die 
Paſſagenbildung gewonnen. In Betreff derſelben kann freilich das 
Violoncell mit der Violine hinſichtlich des Glanzes und der Be— 
hendigkeit nicht rivaliſiren. Schon die bei weitem längeren und dicke— 
ren Saiten deſſelben, von denen die beiden unteren mit entſprechend 
ſtarkem Draht beſponnen ſind, bilden ein natürliches Hemmnis für 
die raſche Anſprache der Töne in ſchnell bewegten Gängen und 
Figuren. Dazu kommt noch der, wenn auch kräftige und markige, 
ſo doch etwas gedeckte Klang auf den tieferen Saiten, wodurch eine 
brillante Wirkung erſchwert iſt. Dies macht ſich namentlich in den 
Violoncellkonzerten mit voller Orcheſterbegleitung fühlbar. Dafür 
hat das Violoncell jedoch den Vorzug, daß es weit weniger zu ſolchen 
virtuoſiſchen Ausſchreitungen und Verirrungen verleitet, wie die 
leichtbewegliche, mancherlei unwürdige Tändeleien begünſtigende 
Violine. Schon der männliche, vorzugsweiſe zum Gravitätiſchen 
neigende Charakter des Violoncells bewahrt davor. Dann aber ge— 
bietet dies Tonwerkzeug auch nicht ganz über den Reichthum an 
Ausdrucksmitteln, welchen die Violine als Soloinſtrument zu ent— 
falten vermag. Zwar im Flageolet und Pizzicato iſt es derſelben 
mindeſtens ebenbürtig, aber in der Agilität und Geſchmeidigkeit des 
Figurenweſens, ſowie im doppelgriffigen Spiel ſind ihm gewiſſe 
Grenzen angewieſen. Es hängt das einerſeits mit der weitgriffigen 
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Menſur des Violoncells, und andererſeits mit dem Umſtand zuſam— 
men, daß doppelgriffige Kombinationen ſich auf demſelben weit 
weniger für die tieferen, als für die höheren Saiten und Tonlagen 
eignen, — ein Umſtand, welcher bei der Geige gar nicht in Frage 
kommt. 

Eine feiner ſtärkſten Seiten beſitzt das Violoncell als Solo— 
inſtrument im Kantilenenſpiel. Hierin wird es von keinem anderen 
Inſtrument übertroffen. Wenn die Violine im ſchmelzenden ſopran— 
und altartigen Geſang bald jungfräulich zart und bald hell aufjubelnd 
zu uns ſpricht, ſo bewegt das, vorzugsweiſe in der Tenor- und Baß— 
lage ſchön wirkende Violoncell unſer Gemüth durch die beſtrickende 
Sonorität und imponirende Mächtigkeit ſeiner Tongebung, ſowie 
durch den elegiſchen Ausdruck, welcher ihm vermöge ſeiner eigen— 
thümlichen Klangfarbe mehr eigen iſt, als der Violine. Beide In— 
ſtrumente machen ſich mithin keine Konkurrenz, ſondern ergänzen 
vielmehr einander gegenſeitig. Ebenſo verhält es ſich mit den Auf— 
gaben, welche ihnen im Bereich der Kammer- und Orcheſtermuſik 
zufallen. 

Zu wünſchen bleibt, daß die kommenden Generationen alles 
Dasjenige, was bis dahin für die Kunſt des Violoncellſpiels in un— 
ermüdlich hingebender Arbeit auf verdienſtliche Weiſe geleiſtet worden 
iſt, weiter pflegen und erhalten, zugleich aber auch, daß die aufs 
Sorgfältigſte und Feinſte durchgebildete Technik des Inſtrumentes, 
welchem dieſe Blätter gewidmet ſind, ſtets nur im Dienſt der wahren, 
echten Kunſt Verwendung finden möge. 


Nachträgliches. 


Auf S. 117 d. Bl. habe ich geſagt, daß über die in Deutſchland 
während der zweiten Hälfte des vorigen Jahrhunderts hinſichtlich 
des kleinen Fingers beim Daumenaufſatz befolgte Praxis nur Jo— 
hanu Baptiſt Baumgärtner's Seite 76 erwähntes Lehrwerk Auf— 
ſchluß geben könnte. Erſt nachdem dies gedruckt war, wurde mir 
der Titel einer zweiten deutſchen Violoncellſchule jener Zeit bekannt. 
Es iſt dies Kauer's, des ehedem vielgenannten Wiener Operetten— 
komponiſten, „Kurzgefaßte Anweiſung das Violoncell zu ſpielen“, 
welche 1788 erſchien. Möglicherweiſe ließe ſich auch aus dieſem 
Unterrichtswerk erſehen, wie es damals in Deutſchland mit dem 
kleinen Finger in der erwähnten Beziehung gehalten wurde. 


Violoncellſchulen 


von Mitte des 18. Jahrhunderts bis auf die Gegenwart!) 
Ohne Gewähr für Vollſtändigkeit.) 


Alexander, Joſeph, Anleitung zum Violoncellſpiel. 1801.) 

Aubert, Pierre Francois Olivier, Methode pour le Violoncelle, 
op. 11. 

Banger, G., Praktiſche Violoncellſchule. 3 Hefte, op. 35. (1877.) 

Baudiot, Charles Nicolas, Methode complete de Violoncelle, 
op. 25. (18262 

Baumgärtner, Joh. Baptift, Instruetion de musique theorique et 
pratique à l'usage du violoncelle. (1774 oder 1777. 

Benito, Cosme de, Nouvelle Méthode élémentaire de Violoncelle. 

Bideaur, Dominique, Grande et nouvelle methode raisonnée pour 
le violoncelle. 1802.) 

Bréval, Jean Baptiſte, Methode raisonnee de violoncelle. (1804.) 
(Dieje Violoncellſchule erſchien 1810 zu London in engliſcher Überſetzung 
von J. Peile unter dem Titel: „New instruction for the violoncello, 
being a complete Key of the Knowledge of that Instrument.“ 

Chevillard, Pierre Alexandre Francois, Methode complete de 
violoncelle, contenant la theorie de l’instrument, des gammes, 
lecons progressifes, études, airs variés et lecons pour chacune des 
positions. 

Corrette, Michel, Methode, théorique et pratique, pour apprendre 
en peu de tems le Violoncelle dans sa perfection. Ensemble des 
Principes de Musique avec des Lecons, a J, et II Violoncelles. La 
Division de la Corde pour placer sil on veut dans les commence- 
mens, des Lignes traversalles sur le manche du Violoncelle. Plus 
une petite Methode particuliere pour ceux qui joüent de la Viole, 
et qui veullant joüer du Violoncelle, compos&e par Michel Corrette. 
XXIVe Ouvrage. A Paris. MDCCXLI. 

Crouch, F. W., Complete Treatise on the Violoncello. 


1) Dieſes Verzeichnis iſt nicht chronologiſch, ſondern nach Maßgabe der Autor- 
namen alphabethiſch geordnet worden, weil nicht von allen Violoncellſchulen die Zeit der 
Veröffentlichung zu beſtimmen war. 
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Cupis, Jean Baptiſte, Methode nouvelle et raisonnde pour ap— 
prendre à jouer du violoncelle, où l'on traite de son accord, de la 
manière de tenir cet instrument avec aisance, de celle de tenir 
l’archet, del a position de la main sur la touche, du tact, de l’&tendue 
du manche, de la maniere de doigter dans tous les tons majeurs et 
mineurs, etc. Paris. (Vor 1800 %) 

Dancla, Arnaud, Methode de violoncelle. 

Deſwert, Jules, The Violoncello. 

Dotzauer, Juſtus Johann Friedrich, Violoncellſchule, op. 165. (1832.) 

— Violoncellſchule für den erſten Unterricht, op. 126. (1836. 

— Praktiſche Schule des Violoncellſpiels. 4 Hefte, op. 155. 

— Schule des Flageoletſpiels, op. 147. (1837.) 

Duport, Jean Louis, Essai sur le Doigté du Violoncelle et sur la 
conduite de l’Archet, dédié aux Professeurs de Violoncelle. Vor 
1819.) 

Forberg, Friedrich, Violoncellſchule, op. 31. (1882.) 

Froehlich, Joſeph, Violoncellſchule. 1810 oder 1811.) 

Groß, Johann Benjamin, Elemente des Violoncellſpiels, op. 36. (1840.) 

Gunn, John, The theory and practice of fingering the violoncello, 
containing rules and progressive lessons for attaining the Know- 
ledge and command of the whole compass of the instrument. (1793). 

Hardy, Violoncello preceptor, with Scales for fingering in the various 
Keys. Gegen 1800.) 

Heberlein, Hermann, Violoncellſchule, newefte praktiſche und leicht ver⸗ 
ſtändliche Methode für Schul- und Selbſtunterricht. (1887.) 

Henning, Karl, Kleine Violoncellſchule, op. 37. (1864.) 

Hus-Deforges, Pierre Louis, Methode pour le violoncelle. Vor 1838.) 

Kaſtner, G., Elementarſchule. (1846.) 

Kauer, Ferdinand, Kurzgefaßte Anweiſung das Violoncell zu ſpielen. 
(1788.) 

Kummer, Friedrich Auguſt, Violoncellſchule, op. 60. (1839.) 

Lanzetti, Salvatore, Prineipes du doigter pour le violoncelle dans 
tous les tons. (Vor 1770.) 

Leboue, Charles Joſeph, Methode de violoncelle. 

Lee, Sebaſtian, Ecole du violoncelliste. 1845.) 

—— Methode pratique pour le Violoncelle admise au nombre des ouv- 
rages el&mentaires servant à l’enseignement dans le Conservatoire 
de Musique, op. 30. 

Méthode de Violoncelle et de Basse d’Accompagnement rédigée 
par Mrs Baillot, Levasseur, Catel et Baudiot. (1804.) 

(Supplement zu dieſer Schule: Exereices pour le Violoncelle dans 
toutes les positions du pouce.) 

Müntzberger, Joſeph, Nouvelle Methode pour le violoncelle. Vor 
18002) 


— ee 


Rachelle, P., Breve Metodo, op. 14. 

Raoul, Jean Marie, Methode de violoncelle, contenant une nou- 
velle exposition des prineipes de cet instrument, op. 4. Vor 1837.) 

Reinagle, Joſeph, Concise introduction to the art of playing the 
violoncello. Vor 1836.) 

Romberg, Bernhard, Violoncellſchule. Vor 1841.) 

Roth, Philipp, Violoncellſchule, op. 14. 1887.) 

Schröder, Karl, Praktiſcher Lehrgang des Violoncellſpiels. 1878.) 

— Schule der Tonleitern und Akkorde, op. 29. 1877.) 

— Violoncellſchule, op. 34. (1876.) 

— Schule des Trillers und Staccatos. op. 39. 1878.) 

Siedentopf, C., Violoncellſchule, op. 16. 

Stiastny (Stiasny), Bernhard W., Methode de Violoncelle. 1832.) 

Stransky, Joſeph, Elementarſchule des Violoncellſpiels. 1882.) 

Swert, Jules de, ſ. Deſwert. 

Tietz, Heinrich, Praktiſcher Lehrgang für den erſten Unterricht im Violon⸗ 
cellſpiel. 

Tilliere, Joſeph Bonaventure, Methode pour le violoncelle, con- 
tenant tous les prineipes nécessaires pour bien jouer de cet instru- 
ment. 1764.) 

Warot, Adolph, Methode pour le Violoncelle. 

Werner, Joſeph, Violoncellſchule, op. 12. 1882.) 

Zimmer, Fr., Theoretiſch-praktiſche Violoncellſchule, op. 20. 1879.) 


Namen- und Sachregiſter. 


(Die in dem Einleitungsabſchnitt d 


. Bl. erwähnten Gambenſpieler find im nachſtehenden Regiſter 


ausdrücklich als ſolche bezeich net, um fie von den Violoncelliſten zu unterſcheiden.) 


Abbé (AUGE) ſ. Saint⸗Seévin. 
Abel, Karl Friedr., Gambiſt 34 ff. 
Abaco 59. 
Adamowski, Joſeph 
Aimon, Esprit, 106. 
Albrecht 221. 
Alexander 93. 
Aliprandi, Bernardo 69. 

Alois, Wladislaw 227. 

Amadio, Pippo 59. 

Amati, Aas, Inſtrumentenbauer 8. 


231. 


Appy, als Erneſt 205. 
Arioſti, Attilio 53. 

Arnold, Joh. Gottfried 93. 
Aubert, Francois Olivier 105. 
Auberti 106. 


Bach, Joh. Seb. 28 f. 67. 75. 

„Philipp Emanuel 29. 94 

Bagge, Selmar 164. 

Baiſſon, Gambiſt 21. 

Barbot, Jean Francois 188. 

Barni, Saul) 70. 

Baroni, Leonora, Sängerin u. Gamben— 
ſpielerin 15. 39. 

Batiſtin (Joh. Baptiſt Struck) 57 f. 6 

Batta, Alexander 201. 

Baudiot, Charles Nicolas 110. 

Bauerſachs, Chriſtian Friedrich 93. 

Battanchon, Felix 189. 

Baumgärtner, Joh. Baptiſt 76 

Becker 192. 

„Hugo 151. 

Beethoven, Ludwig van 85. 232. 

Bekker, P. R. 19 

Bella, Domenico della 58. 

Bellmann, Richard 146. 

Bellermann, Konſtantin, 


v. Waſielewski, 


Gambiſt 33. 


Violoncell. 


Beneke, Friedrich Ernſt 1 
„Philipp Friedrich | 
Berteau 97. 

Bertoja, Gebrüder 70. 
Bideau (Bideaux), Dominique 105. 
Bieler, Auguſt 182. 

Birnbach, Heinrich Auguſt 155. 
Biſchoff, Joh. Chriſtoph 86. 
Blainville, Charles Henri 103. 
Boccherini, Luigi 71ff. 121. 
Bockmühl, Robert Emil 185. 

Bohrer, Max 88. 

Böckmann, Ferdinand 182. 

Böhm, Karl Leopold 159. 

Börngen, Emil 146. 

Bonometti, Komponiſt 7. 

Boubeée, Albert 191. 

Bouman, Antoon 208. 

Brade, William, Gambiſt 18. 
Braga, Gaetano 124. 

Brandoukoff, Anatole 222. 

Bréval, Jean Baptiſte 109. 

Brewer, Thomas, Gambiſt 20. 
Brodeczky, Johann 226. 

Brückner, Oskar 149. 

a Ferdinand 177. 

Buononcini, Giovanni Battiſta 53 ff. 


86. 


Cabiſius, Julius 165. 

Calmus 85. 

Caporale 60. 

Cardon, Pierre 106. 

Caſtagnoli 125. 

Centola 125. 

Cervetto, (Jacopo Baſſevi) 56 f. 
James 57. 68. 
Chevillard, Pierre Alex. Francois 202. 
Chorſchewsky 220. 

Chrétien, Gilles Louis 114. 
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Chriſtian, Fürſt v. Wittgenſtein-Berle⸗ 
berg 94. 

Chriſtiani, Liſa B. 192. 

Cirri, Giambattiſta 69. 

Cooper Coperario), John, Gambiſt 19. 

Corrette, Michel 41. 61 ff. 

Coßmann, Bernhard 136. 


Criſtelli, Caſper 76. 
Crosdill, John 211. 


Crouch, F. W. 215. 
Cudmore, Richard 215. 
Culd, Charles 217. 
Cupis, Jean Baptiſte 98. 
Czerwenka, Aurel v. 152. 
Czizek, Wenzel 226. 


Dall' Oglio, Giuſeppe 59. 220. 
Dammen Dahmen), Jean Arnold 193. 
Dancla, Arnaud 189. 
Danieltſchenko, Peter 222. 
Danzi, Franz 90. 
Dardelli, Pietro, Inſtrumentenbauer 7. 
Davidow, Karl 221. 
Dechert, Hugo 172. 

Delſart, Jules 192. 

Den unt de Mund), Francois 199. 
Erneſt 200. 
Desmarcts, Gambiſt 21. 
Deſwert De Swert), Jules 170. 197. 
„Iſidore 201. 
Domergue, Claude 104. 
Dont, Joſeph Valentin 227. 
Dotzauer, Juſtus Joh. Friedr. 133 f. 
„Karl Ludwig 134. 
Drechsler, Karl 138. 
„Louis 139. 

Duiffopruggar, Gaspard, Inſtrumen— 
tenbauer 7f. 
Duport, Jean Pierre 56. 

166. 
„Jean Louis 86. 
Eberle, Oskar 145. 
Ebert, Ludwig 165. 
Ebner, Karl 179. 
Eder, Karl Kaſpar 91. 
Edouard 104. 
Emmerling, Gambiſt 33. 
Espenhahn, L. 175. 


85 f. 99 f. 


100 ff. 


Ferabosco, Alfonſo, Gambiſt 17. 
Ferrari, Carlo 60 f. 

Feſch, Wilhelm de 193. 

Filtz, Anton 78. 


Fiſcher, Adolphe 198. 
Fitzenhagen, Karl Friedr. Wilh. 147f. 
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